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Povzetek 
 
Izhodišče magistrske naloge je "branje" in natančna analiza izbranih besedil, ki segajo 
na različna področja: od estetike, psihoanalize in semiologije do politike, v katerih je mogoče 
spremljati vprašanja in probleme reprezentacije. Cilj naloge je v primerjavi z izhodiščem veliko 
skromnejši: orisati minimalne poteze reprezentacijskega dispozitiva, z drugimi besedami 
razmerja med reprezentantom in reprezentiranim. Pri tem se bomo skušali izogibati 
privzemanju zgolj enega od tradicionalnih pristopov soočanja s problemom reprezentacije ter 
si prizadevali "nomadsko" prehajati med besedili in njim imanentno epistemologijo. 
Z interpretacijo izbranih mest iz Freudove Množične psihologije in analize jaza in 
Rousseaujevega Eseja o izvoru jezikov bomo poskušali oblikovati koncept izvora, ki bo podlaga 
za nadaljnje delo. S kritičnim branjem Artaudovih esejev o gledališču in Nietzschejevega 
zgodnjega besedila O resnici in laži v zunajmoralnem smislu bomo pokazali na probleme in 
vprašanja, ki jih reprezentacija sproža v razmerju med mislijo in jezikom, na presečišču 
Rousseaujevih del o politiki in Nietzschejevega dela Rojstvo tragedije iz duha glasbe pa bomo 
na podlagi novega razumevanja problema reprezentacije izpostavili stične točke med 
gledališčem in državo. Nalogo bomo sklenili s poudarkom pomembnosti problema 
reprezentacije za prehod od modernizma h konceptualni umetnosti.  
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Abstract 
 
The master thesis launches with thorough “reading” and subsequent analysis of selected 
texts, ranging from aesthetics, psychoanalysis, semiology and politics, in which questions and 
problems of representation can be traced and monitored. The purpose of the paper is, compared 
to its starting point, much more modest. It sets out to outline the minimal features of the 
disposition of the representation, or in other words, features of the relationship between 
representative and represented. In doing so, we will try to avoid adopting merely one of the 
traditional approaches when confronted with the problem of representation, and will strive to 
pass between texts and their immanent epistemology in a "nomadic" manner. 
By interpreting the selected writings from Freud’s Mass Psychology and Analysis of the 
Ego and Rousseau’s Essay on the Origins of Languages, we will attempt to formulate a concept 
of origin, that will provide the basis for our further work. By examining Artaud's essays on the 
theater and Nietzsche's early text On Truth and Lies in a Nonmoral Sense we will shed light on 
issues and questions raised by the representation, in its relationship to thought and language; 
and at the intersection of Rousseau’s works on politics and Nietzsche’s work The Birth of 
Tragedy from the Spirit of Music, we will, after acknowledging a new understanding of the 
problem of representation, point out the junctures between the theater and the state. The thesis 
will be concluded with emphasis on the importance of the problem of representation that the 
latter presents in the transition from modernism to conceptual art. 
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Uvod 
 
Tema pričujoče magistrske naloge se je porodila iz osebnega vzgiba, ki je v svojem 
izhodišču vezan na specifičen, kljub temu pa dokaj obsežen problem. Najlažje bi ga imenovali 
kar problem meja reprezentacije. Vzgib, ki izhaja iz tega problema, prav zaradi slednjega ne 
more biti povsem oseben. Reprezentacija je namreč usodna za osebno, kajti v njej se osebno 
vselej občuti kot tuje. Občutje tujosti in zunanjosti, rečeno z Jacquesom Derridajem, pripada 
zgodovini fonocentrizma in metafiziki prisotnosti1. V zgodovini fonocentrizma je misel dojeta 
kot odtujena v govoru in govor v pisavi. Samoprisotnost misli je tako vselej, ko je "izražena", 
prepuščena zunanjosti reprezentanta. Kako je sploh mogoče govoriti o misli pred besedo, o 
konceptu pred podobo in kako je mogoče misliti to notranjost prisotnosti, ne da bi jo 
kontaminirali s podobo pojma oziroma imena? Kaj sploh mislimo s tem, ko govorimo o izrazu 
in predstavi ter predstavljanju? 
 
V zgornjih vprašanjih je grobo orisan problem meja reprezentacije, ki pa ne pripada več 
osebnemu pisca naloge. Prej bi bilo mogoče reči, da osebno pisca pripada horizontu miselne 
formacije, ki zaznamuje Rousseaujevo dobo, in besedila, ki bodo v nalogi privzela vlogo 
materiala2, pripadajo tej dobi na podoben način. V luči povedanega bodo te strani namenjene 
predvsem trem za nas ključnim imenom: Rousseauju, Artaudu in Nietzscheju, ter nekaterim 
njihovim delom: Eseju o izvoru jezikov, Družbeni pogodbi, zbirki esejev Gledališče in njegov 
dvojnik, O resnici in laži v zunajmoralnem smislu ter Rojstvu tragedije iz duha glasbe. Izhajali 
bomo iz omenjenih besedil, in ne iz splošnih predstav o "avtorjih", ki jih poznamo pod imeni 
Rousseaujeva filozofija razsvetljenstva, Nietzschejeva misel oziroma Artaudovo "gledališče 
krutosti". Kar vzporeja izbrana besedila omenjenih piscev, je predvsem skupen problem meja 
reprezentacije, ob katerih bomo z branjem osvetlili nekatere posledice reprezentacije na 
področju jezika, politike, gledališča, ter nekaterih smeri likovne umetnosti 20. stoletja.  
 
                                                          
1 Oba izraza Derrida vpelje v svojem delu z naslovom O gramatologiji; Jacques DERRIDA, O gramatologiji, 
Ljubljana 1998, (naslov izvirnika: De la grammatologie, Pariz 1967). 
2 Treba je razložiti, kaj mislimo z izrazom material. Jasnost tega izraza je ključna zato, da naslednje naloge ne bi 
brali kot ilustracije filozofskih problemov, temveč kot dejaven spopad z njimi. Pisec naloge poskuša misliti 
problem reprezentacije ob branju izbranih besedil, zaradi česar je mišljenje problema neločljivo od branja 
problemskega materiala. Besedila, umeščena v material naloge, zato niso aposteriori izbrane upodobitve 
problema, prav tako njihovo vzporejanje med branjem besedil ne enači med seboj in s tem ne odpravlja njihove 
medsebojne heterogenosti. Material zato ne predstavlja problema, temveč je sam problematičen. Poudarki v 
ležečem tisku so piščevi. 
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Metodo branja, s katero si bomo utirali pot skozi izbrani material, najlažje povzamemo 
z Derridajevimi besedami3, in s tem tudi končujemo uvod ter začenjamo raziskavo. 
 
»Začeti moramo tako, da dosledno upoštevamo to ujetost [prise] oziroma to presenečenje [ang. 
surprise]: pisec piše v jeziku in logiki, njegov diskurz pa per definitionem ne more povsem 
obvladovati sistema, zakonov in življenja, ki so jima lastni. Poslužuje se ju zgolj tako, da na nek 
način in do določene mere dopusti, da ga obvladuje sistem. In branje mora vedno meriti na 
določeno razmerje, ki ga pisec ne opazi, na razmerje med tem, kar pisec obvladuje, in tistim, 
česar skozi jezikovne sheme, ki jih uporablja, ne obvladuje.« 4 
 
 
  
                                                          
3 Derridajevo filozofijo poznamo pod imenom dekonstrukcija in metodo njegove “discipline” kot kritično branje. 
Sami ne želimo izrekati pripadnosti tradiciji diskurza, ki se je silno razširil pod tem imenom, dolžni pa smo 
nakazati provenienco našega pristopa. Kar najjasnejša vodila svoje metode Derrida navaja v svojem obsežnem 
delu O gramatologijii. Odstavek, ki sledi, je po piščevem mnenju ključen za razumevanje Derridajeve metode in 
pričujoče naloge. Poudarki v ležečem tisku so piščevi.     
4 DERRIDA 1998, op. 1, str. 195. 
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1. Reprezentacija in problem izvora 
 
1.1. Zaplet 
 
»Dandanes, v svetu polnem razprtij in pretresov, je umetnost priča najbolj dragocenemu delu tega, 
kar nas dela človeške. Umetnost je ultimativno polje za reflektiranje, individualno izražanje, 
svobodo in temeljna vprašanja. Umetnost je priljubljeno kraljestvo sanj in utopij, katalizator 
človeških odnosov, ki nas ukorenini tako v naravo kot v kozmos, ki nas povzdigne v duhovno 
dimenzijo. Umetnost je zadnji branik, vrt ki ga je mogoče gojiti nad in onstran trendov in osebnih 
interesov.«5 
 
»Še nikdar, ko se je iztekalo samo življenje, se ni toliko govorilo o civilizaciji in kulturi. Obstaja 
nenavadna vzporednost med vsesplošnim razsulom življenja, ki je izvor sodobnega malodušja, in 
skrbjo za kulturo, ki se ni nikdar skladala z življenjem in ki je ustvarjena, da bi mu vladala.«6 
 
»Gre torej za neko izvorno dopolnilo [fr. un supplement originaire], če lahko tvegamo ta absurdni 
izraz, ki je za klasično logiko povsem nesprejemljiv. Povedano bolje, gre za dopolnilo izvora [fr. 
suplement d’origine], ki dopolni manjkavi izvor in ki navzlic temu ni izvedeno; to dopolnilo, kot to 
pravimo o kakem umetniškem delu, je izvirno.«7 
 
Namen zgornjih fragmentov je orisati nekaj ključnih točk v topologiji našega problema. Ta 
zadeva gibanje izvornosti, ki preganja "evropsko" misel od njenih izvorov in je vezan na 
problem reprezentacije; preganja jo torej izvorno. Preden pa se zaženemo v razmislek o dvoosni 
strukturi, ki jo bomo imenovali struktura izvornosti in katera bo predstavljena nekoliko kasneje, 
moramo narediti nekaj krajših ovinkov.  
 
Zatrdimo torej, da je izvor človeka zgodovinski (s tem mislimo, da ga je mogoče locirati v 
času zgodovinske naracije in kot zgodovinski problem), ter poskusimo za hip misliti znotraj 
okvira te trditve. Ta trditev nas prestavi v oddaljen čas, v katerem poskušamo odkriti dogodek 
(začetek uporabe jezika, orodja za ubijanje in upodabljanje, začetek prakticiranja pokopa, itd.), 
ki je človeka ločil od živali ter preostalih proto-ljudi8. Vendar pa ta izvorni dogodek ne bi imel 
                                                          
5 Christine MACEL, Uvodnik, v: brošura Beneškega bienala 2017, str. 3. 
6 Antonin ARTAUD, Gledališče in njegov dvojnik, Ljubljana 1994, str. 32 (naslov izvirnika: Le Théâtre et son 
double, Pariz 1964). 
7 Jacques DERRIDA, O gramatologiji, Ljubljana 1998, str. 378. 
8 Čeprav je v znanstveni skupnosti splošno sprejeto, da je ena od ključnih lastnosti, ki človeka loči od živali, 
obvladovanje jezika, pa je težje določljivo kam v zgodovino človeka je nastanek jezika sploh mogoče umestiti. 
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tolikšnega pomena za človeka, če se ne bi z njim v človeku sprožilo nekaj, po čemer je še danes 
prepoznaven. Kar je tako prisotno v njem kot človeku lastno, je torej reprezentacija njegovega 
izvora oziroma izvorne lástnosti – njegov ponavljaj, odmev oziroma dvojnik.  
 
Ne da bi stopili le za korak vstran od te trditve, pa ni mogoče zanikati tako rekoč nasprotne 
trditve, namreč da je človeška izvorna lástnost tista, ki so jo nujno morali posedovati prvi ljudje, 
če naj jih sploh imenujemo z imenom človek, kar pomeni, da lahko zgodovinskost lastnega 
izvora odkrivamo zgolj na podlagi kriterija, ki smo ga postavili sami in ki sam pogojuje pogled 
v našo zgodovinskost9.  
 
V tem primeru je gibanje izvornosti orientirano po sinhroni osi, tako da lahko v 
zgodovinskosti oziroma diahronosti izvora prepoznamo strukturo slikarskega trompe-l'œil, 
nekakšnega optičnega učinka, ki izvor obsodi na fantazmagorijo, v kateri se diahronija razpre 
kot odblesk sinhronije neke vednosti in v kateri je človeškost, razumljena v luči izvora, 
podvržena prekarnosti pogleda, mesta ali oblasti. Na naslednjih straneh bomo poskusili podati 
nekaj opazk o tem problemu. 
 
Tako kot je naša doba, torej na grobo rečeno, doba moderne in njenih "postov", doba koncev 
tako rekoč vsega, kar noče umreti (pomislimo samo na umetnost in filozofijo), ni nič manj tudi 
doba ponovnih rojstev. Med njimi vsako prikliče svoj izvorni vznik, toda le zato, da bi v 
časovnem pregibu tega priklica vzpostavilo svoj "fundament" in točko, iz katere poskuša 
zarisati trajektorij lastne prihodnosti. Zgodovinskemu izvoru se mora, zato da le-ta ne bi zapadel 
mrtvilu časa, pridružiti “nezgodovinski”, “periodični” oziroma filogenetski izvor; nekakšna 
brezčasna lástnost, ki zmore realizirati posamično bivajoče. Rojstvo mora zato izpolniti dva 
pogoja: locirati mora zgodovinski izvor, katerega aktualizacija oz. ponovitev je, poleg tega pa 
mora zgodovinskemu izvoru najti dvojnika iz svojega časa, sinhronega dvojnika. Neokrnjenosti 
                                                          
Prav tako je težko določiti, v kakšnem razmerju sta jezik in materialna kultura prvih ljudi. Omenjene dileme pa ne 
nastajajo le zaradi pomanjkanja arheoloških, genetskih in neurobioloških dejstev, temveč tudi in morda predvsem 
zaradi konceptualnih dilem, ki zadevajo določitev kriterijev jezika, kar je razvidno iz preglednega poglavja v: 
Andrew CARSTAIRS-MCCARTHY, Origins of language, v: The Handbook of Linguistics (ur. Mark ARONOFF, 
Janie REES-MILLER), Blackwell Publishing, 2001. 
9 V navezavi na prejšnjo opombo lahko dodamo, da novejše študije zanikajo ostro kategorično mejo med človeškim 
jezikom ter živalsko govorico, predvsem na podlagi novejših študij šimpanzov. Meja med človekom in živaljo, ki 
je bila vzpostavljena na podlagi razlik v zmožnosti tvorbe jezika, je tako prestavljena oziroma predrugačena, kar 
prestavi oziroma predrugači tudi umestitev človeškega izvora (če izvor navežemo nastanek jezika). Vprašanje 
izvora človeka je tako neločljivo odvisno od epistemoloških premikov na polju razlike med človekom in ne-
človekom, kar ne predrugači zgolj pogleda na izvor človeka in človeškega, temveč tudi pogled na, to kar danes 
umeščamo pod ime človek. 
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ali nekontaminiranosti izvora, kajti izvor mora predhajati vsemu, kar imenujemo zgodovina, 
mora rojstvo najti dvojnika, ki se nahaja v samem času ponovnega rojstva, toda obenem ponuja 
vpogled v “predzgodovinsko” – v izvorno, ki ga roka kulture in civilizacije ni skvarila.10 Tako 
se je modernizem v umetnosti “rodil” na Gauguinovem Tahitiju, tako je z Artaudovim 
navdušenjem nad Balijci od mrtvih vstalo gledališče, tako lahko z Rousseaujem opazujemo 
ležernost človeškega južnega porekla s tem, ko opazujemo ležernega Azijca, ki » je zadovoljen 
že, če ima ženske in počitek«11, in zato je moral Freud brati Frazerja, da bi Ojdipovemu 
kompleksu priskrbel prasceno. Kakor nas raziskovanje izvora popelje k rojstvu človeka in 
človeškega nasploh, nam ljudstva s Tahitija, Balija, Azije ali severnameriška indijanska 
plemena, po besedah filozofov in umetnikov, odpirajo pogled na mladost človeštva, na njegovo 
otroštvo. Ljudstva brez pisave in denarja tako postanejo odmev prvih struktur človeške kulture, 
kajti njihova govorica je, po prepričanju avtorjev, kar najbližje izvornim krikom proto-ljudi. V 
njej vez z označenim še ni zbledela, kajti besede njihovega jezika še nosijo pomen groze in 
strahu Rousseaujevih divjakov.  
 
Tako kot predstavlja izvor brezčasen prolog zgodovini človeštva kot takega, torej, če ne 
more biti del zgodovine, ki ji mora nujno predhajati, tako tudi nikoli ne obnemi pod njeno težo, 
temveč stalno manifestira svojo strukturirajočo vlogo; neumorno ponavlja, da brez njega ne bi 
bila mogoča ne zgodovina ne zgodovinski pogled kot tak. Z vsakim rojstvom se pred nami v 
malem odvije zgodovina človeštva, takšen je nauk izvora. V tej genezi v malem je uprizorjeno 
rojstvo jezika, umetnosti in politike. Izvor je namreč neskončno oddaljen in nedosegljiv, vendar 
obenem stalno prisoten; neprenehoma opozarja na svojo strukturirajočo moč, ko nas opominja, 
da si je nemogoče zamišljati človeka brez izvorov jezika in umetnosti ter da je nemogoče misliti 
ljudstvo brez mita o njenem prvem "subjektu". O tem pričajo med drugimi tudi nekateri 
Freudovi in Rousseaujevi spisi. Freud s strukturno analognostjo Ojdipovega kompleksa in 
prahorde ter Rousseau z izvornim gibanjem artikulacije. Tako Freud kot Rousseau se nedvomno 
umeščata v narativ izvora, vendar ga obenem mislita uporno, s tem ko v njem tvorita probleme, 
razrešitev katerih zahteva preoblikovanje narativa samega. 
 
 
  
                                                          
10 Relacijo med razmeroma pavšalnimi pojmi, kot sta kultura in civilizacija, vzpostavljamo izhajajoč iz 
vokabularija na prihodnjih straneh obravnavanih besedil. 
11 Jean-Jacques ROUSSEAU, Esej o izvoru jezikov, Ljubljana 1999, str. 46. 
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2. Prascena in ime 
 
Za Freuda je bilo vzporejanje filogeneze in ontogeneze ključno pri vzpostavitvi množične 
psihologije, katere “scena” temelji na pregibu filogenetske diahronije, torej zgodovinskega časa 
oz. časa “naracije” in ontogenetske sinhronije oz. časa “konstitucije”12, če se lahko tako 
izrazimo. Čeprav nas Freud že v uvodu v Množično psihologijo in analizo jaza opozori, da je 
»individualna psihologija [...] že skraja hkrati tudi socialna psihologija«13, in s tem zariše 
osnovne poteze svojega projekta, s katerim si prizadeva psihologiji množic in psihologiji 
individuuma zasnovati skupni problem, ne smemo spregledati ključnega poglavja, brez 
katerega bi bil celotnemu projektu umanjkal pogoj. Poglavje Množica in prahorda, ki se v spisu 
pojavi razmeroma pozno, vsa prejšnja poglavja prestrukturira v obliko mitskega narativa. Od 
tod dalje množice ni več mogoče misliti brez njenega izvora v prahordi, posameznika pa ne kot 
od množice neodvisno instanco. 
 
»Množica je torej nekakšna ponovna oživitev prahorde. Kot je v vsakem posameznem izmed nas 
virtualno ohranjen pračlovek, se tudi iz poljubne človeške gruče lahko znova vzpostavi prahorda; 
kolikor tvorba množice habitualno obvladuje ljudi, v njej prepoznavamo nadaljnji obstoj prahorde. 
Sklepati moramo, da je psihologija množice najstarejša človeška psihologija; tisto, kar smo 
zanemarjujoč vse množične ostanke izolirali kot individualno psihologijo, se je vzdignilo iz 
množične psihologije šele pozneje, polagoma in zmeraj še tako rekoč samo deloma.«14 
 
Ne le, da psihologije posameznika ni mogoče misliti brez izvora, od izvora v psihologiji 
množic se ji pravzaprav nikoli ni uspelo ločiti. Freud se Darwinove hipoteze o prahordi ne 
poslužuje zato, da bi na njenem temelju zgradil pozitivno teorijo množic, temveč zato, ker je 
prahorda v njegovi nastajajoči teoriji strukturno že prisotna. Sama psihologija množic s svojo 
imanentno strukturo priklicuje izvorni čas prahorde, oziroma razpira zgodovino s tem, ko »v 
celoti ustreza stanju regresije k primitivni duševni dejavnosti, kakršno bi radi pripisali ravno 
prahordi.«15. Vendar pa regresija kot taka ni enostavno iztirjenje utečene poti individuacije, le-
ta je namreč lahko kvečjemu “delna”, kajti individualna psihologija, kot poudarja Freud, 
vznikne iz množične psihologije “samo deloma”. Individuum je torej vselej nepopolnoma 
                                                          
12 Izraza naracija in konstitucija sta naša delovna in zgolj orisna izraza. 
13 Sigmund FREUD, Množična psihologija in analiza jaza, v Spisi o religiji in družbi (ur. Simon Hajdini), Ljubljana 
2007, str. 253. 
14 Prav tam, str. 301 
15 Prav tam, str. 300. 
16 
 
konstituiran, saj je izvor njegovega zgodovinskega postajanja obenem strukturno določilo 
njegove konstitucije. Prav zato pa točka vznika iz prahorde ne more biti le “goli” vznik, temveč 
mora izhajati iz dogodka, ki ima moč strukturiranja, ki je torej zmožen vpisati prvi vpis in s tem 
razpreti izvorno distanco znaka. Prahorda je za Freuda predvsem ime nekega prizorišča; 
prahorda je drugo ime za prizorišče očetomora. Z očetomorom pa se samo-prisotno umakne ter 
svoje mesto prepusti reprezentantu. Z umorom očeta in praesentia (samo-prisotnega in samo-
predstavljajočega se izvornega očeta), človeštvo spozna zakon in obenem transgresijo, torej 
pisavo neke oblasti, prve, ki si šele zasluži ime oblasti, ker vlada z imenom, ki je obenem ime 
zakona in ime odsotnega imenovanega. Ime očeta in absentia je prvo ime, kakor tudi ime rojstva 
imen. Z imenom očeta človek odkrije ime, ki se razlikuje od krika, torej ime, katerega 
imenovano je odsotno in v svoji celoti nezapopadljivo z njim; ime, kateremu stvar zmeraj uhaja, 
in zakon, ki je zmeraj korak pred subjektom.  
 
Očetomor v Freudovem opusu predstavlja prizor dvojne strukture izvora. Zgodovine 
človeka si ne moremo predstavljati brez izvora človeka, zgodovine pa ni mogoče misliti, dokler 
se izvorno ne umakne iz prisotnosti sedanjika ter tako ne odpre razsežnosti zgodovinskega časa. 
Toda izvor se, kakor tudi oče Freudove prahorde, lahko umakne le, če je nadomeščen z imenom, 
ki mora biti zmožno vzpostaviti strukturo subjekta. Ojdipov kompleks je tako ime izvornega 
dogodka očetomora, njegov dvojnik, ki izvorno strukturira "rojstvo" subjekta in ki nas opominja 
na bistveno dvojnost strukture izvora. Sedaj lahko bolje razumemo Freudovo uvodno opombo, 
ki pravi, da je individualna psihologija vselej že množična psihologija ter da individualna 
psihologija vznikne iz množične psihologije “samo deloma”. 
 
V Freudovi prahordi oče vlada brez lex, brez imena in zakona, torej z golo močjo roke. V 
tej prasceni ni ne besede in ne govora, ali povedano bolje, četudi bi Freudovi praljudje poznali 
govor in jezik, ga vsekakor ne bi potrebovali za ohranjanje oblastnih struktur v prahordi. Oblast 
očeta nad sinovi se je izvajala na ravni objektov želje, do katerih je imel oče ekskluzivno 
pravico. Sinovom je bilo občevanje s ženskami iz klana prepovedano, vendar ne z 
abstraktnostjo zakona, temveč z golo močjo očetove roke, medtem ko je želja očeta ostajala 
brez omejitev. Z umorom očeta ter z vznikom njegovega imena kot imena-zakona ter z 
abstrakcijo očetovih prepovedi, ki jih je uveljavljal z golo močjo svoje roke, na raven prepovedi, 
ki so reprezentirane z njegovim imenom, se v prahordi pojavi za jezikovni znak konstitutiven 
razcep. Od tedaj sinovom na poti zadovoljitve želje ne stoji več očetova pest, temveč 
diskurzivna instanca imena-zakona.  
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Ime očeta oziroma ime prepovedi je predvsem ime neke zunanjosti, ki stoji med subjektom 
in objektom njegove želje,  je torej ime izvorne uprostorjenosti. V času prisotnega očeta, torej 
očeta brez imena, če se lahko tako izrazimo, je očetova moč stala nasproti polni-prisotnosti želje 
subjekta. Po očetomoru pa je očetova prepoved vključno z njegovim imenom interiorizirana v 
strukturo subjekta, kajti ime umorjenega očeta ni pravzaprav nič drugega kot instanca njegove 
prepovedi, ki vztraja še po njegovi smrti. Vznik prvega imena oziroma praimena v prahordi 
vpelje v polno-želečega subjekta zunanjost prepovedi, zaradi katere bo odslej subjektovo željo 
venomer “cepil” nadjazovski imperativ, če se izrazimo s Freudom in tudi sama subjektova želja 
ne bo nikdar več polno-prisotna želja subjekta, temveč vselej že želja Drugega, če se na tem 
mestu oprimemo Lacanove terminologije. Ime bo neizbrisljivo vpisalo svoj imanentni razcep v 
strukturo subjekta tako, da bo v polnost njegove želje vpisalo zunanjost prepovedi, nad katero 
gospoduje želja očeta. V Freudovi prasceni je razcep, ki je konstitutiven za subjekt, uprizorjen 
obenem z razcepom, ki deli in hkrati veže ime in imenovano ter prisotno in odsotno. Jezik in 
zakon potemtakem izvirata iz dogodka, ki povzroči izvorno uprostorjenje samega subjekta. 
 
2.1. Prvi časi in artikulacija 
 
Na sledi smo strukturi izvornosti, in ta nas vodi k Rousseaujevi prasceni, ki jo sam Rousseau 
imenuje Prvi časi, oziroma časi razkropitve ljudi, opisuje pa jo v Eseju o izvoru jezikov v 
poglavju o Oblikovanju južnih jezikov. Divjakom z juga oziroma prvim ljudem se zaradi 
blagosti podnebja ni bilo potrebno združevati; “vsakdo je poznal in želel le tisto, kar mu je bilo 
pri roki; njegove potrebe ga še zdaleč niso združevale s soljudmi, temveč oddaljevale od njih”16. 
Ker niso poznali ovire oziroma odloga svojih želja, ker so se lahko posluževali vsega, kar jim 
je bilo pri roki in kar jim je lahko preprečila kvečjemu roka drugega človeka, niso poznali 
uprostorjenja, ki se v Freudovi prasceni pojavi z očetomorom in interiorizacijo imena-zakona. 
Rousseaujevi divjaki zato niso poznali ne jezika, ne zakonov: 
 
»Izraz avtohtoni in staroselci pomenita le to, da so bili prvi prebivalci dežele divjaki brez družb, 
brez zakonov, brez običajev in so jo naseljevali, še preden so govorili«.17 
 
Ti prebivalci južnih predelov niso poznali družbe, širše od kroga družine, v katerem je 
vladalo naravno nagnjenje in ne zakon, dogovor ali ime (nomos). Potrebe so bile redke in 
                                                          
16 ROUSSEAU 1999, op. 7, str. 36. 
17 Prav tam, str. 40; poudarek v poševnem tisku je piščev. 
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potemtakem tudi čustva – izvorna "energija" prvih jezikov. In kjer niso poznali jezika, niso 
poznali prepovedi, zato prebivalci te prascene človeštva tudi niso bili podvrženi zakonu 
eksogamije oziroma prepovedi incesta:  
 
»Naravno nagnjenje je zadoščalo za njuno združitev [spolov], nagon je nadomeščal čustva, navada 
je nadomeščala čar, postali so možje in žene, ne da bi prenehali biti bratje in sestre. Tam ni bilo 
ničesar dovolj živega, da bi razvezalo jezik, ničesar, kar bi dovolj pogosto iztrgalo naglase razgretih 
čustev, da bi jih preoblikovalo v institucije.«18 
 
Rousseaujeva prascena je scena pred sceno rojstva prvih jezikov. Tej predjezikovni 
konstelaciji namreč nekaj manjka, da bi se lahko preobrazila v polno sceno izvora. Kot lahko 
vidimo iz že navedenega, Rousseaujevim pred-jezikovnim divjakom, tako kot Freudovim 
divjakom v prahordi, manjka dogodek, katastrofa, izvorni odklon, kajti kot si prizadevamo 
pokazati, je izvor, tako pri Freudu kakor pri Rousseauju, dogodek razcepa in vdora zunanjosti 
v notranjost – specifično uprostorjenje. Zgoditi so se morali katastrofa, kaos, revolucija, s 
katerimi je narava “nadomeščala”, ali bolje, “anticipirala” človeško nestanovitnost, in kot 
odgovor, na katerega se je moralo odzvati življenje, ki ima moč razvezati jezik. »Kakor da bi 
vojna, ki med njimi še ni zavladala, tedaj vladala med naravnimi silami.«19 Reke so presihale, 
gore so se krhale, morja poplavljala, kar je ljudi prisililo k temu, da razvoj naravnih revolucij 
upočasnijo, kajti »brez njih bi bil hitrejši in zemlja bi bila morda že pod vodo«20. 
 
Naravni odklon, kot revolucija in kaos, je ustvaril prizorišče nastanka jezikov, prizorišče, ki 
pravzaprav nima zgodovinskega trajanja, saj je bilo tako rekoč že v trenutku nastanka 
podvrženo odklonu artikulacije. Revolucije narave so presušile južne kraje in ljudje so bili 
prisiljeni izkopati si vodnjake, iz katerih so črpali vodo, in prav tam so, po Rousseaujevi 
pripovedi, vzniknili prvi jeziki. Potrebe, ki so ljudi sprva ločevale, so jih po odklonu in 
revoluciji začele združevati, kajti:  
 
»Zemlja hrani ljudi; toda potem ko se zaradi prvih potreb razkropijo, se zaradi drugih spet združijo, 
in šele tedaj govorijo in si prizadevajo, da se govori o njih.«21 
 
                                                          
18 Prav tam, str. 44. 
19 Prav tam, str. 42. 
20 Prav tam, str. 43. 
21 Prav tam, str. 40. 
19 
 
Ljudje, ki so se pred odklonom drug drugega bali in so zato namesto besed poznali le 
grozeče krike, so po naravnem odklonu, s katerim so med ljudmi nastale potrebe, ki združujejo, 
postali drug drugemu bolj naklonjeni in iz "nežnejših čustev" so namesto krikov izvirali "nežni 
toni" – besede prvih jezikov. Ti so bili grajeni iz naglasov in njihovih melodičnih infleksij, ki 
so prihajale iz srca. Jeziki po Rousseaujevem prepričanju iz Eseja izvirajo iz čustev, kajti le 
čustva lahko pripravijo organe do govora in nežnost čustev modificira glasilke, ki oddajajo 
čustvom podobne tone. Ljudje zato prvih jezikov niso govorili, temveč so jih peli in v tem 
izvornem času človek ni poznal razlik med jezikom, poezijo in glasbo: 
 
»Tako imajo verzi, petje, govor skupen izvor. Ob vodnjakih, o katerih sem govoril, so bili prvi 
pogovori, prve pesmi: periodična in metrična vračanja ritma in melodične infleksije naglasov so 
skupaj z jezikom ustvarili poezijo in glasbo. Ali bolje, vse to je bil ravno sam jezik teh ugodnih 
podnebij in srečnih časov […]«22  
 
Doba petja nima trajanja, temveč je tudi za Rousseauja zgolj naracijski "pripomoček", 
kajti tako pri petju kot v glasbi artikulacija vselej že deluje. Cepi glasove in tako ustvarja 
intervale, vanje vnaša tišino, premore, odsotnost. Polna-prisotnost čustvenega izraza, rojenega 
iz srca, je tako že ob svojem izvoru zaznamovana z odsotnostjo, ki jo vnaša artikulacija. Čeprav 
je zmožnost govora za Rousseauja naravna zmožnost ljudi, jih taista naravna zmožnost že od 
izvora dalje oddaljuje od same narave, ki je vselej drugo ime za prisotnost, kakor to jasno 
pokaže že Derrida.23  
 
Tako kot jeziki, ki se jih je pelo, od izvora dalje drsijo v smeri artikulacije, tako se tudi 
ljudstva, ki se širijo od juga proti severu, razlikujejo po artikuliranosti jezikov. Dlje kot so 
ljudstva in z njimi tudi njihovi jeziki od svojega prostorsko-časovnega izvora na “pra-jugu”, 
racionalnejša in zapletenejše organizirana so ljudstva, njihovi jeziki pa bolj artikulirani, trdi in 
manj zveneči; zato se jih težje poje, obenem pa manj izgubijo, če so zapisani, saj v sebi že 
nosijo tisto smrt, ki jo Rousseau tako vztrajno pripisuje pisavi. Tako tudi Derrida, ki to mesto 
uporabi za vzvod svoje kritike: 
»Le-ta [artikulacija] načenja govorico: odpira govor kot institucijo, porojeno iz čustev, ogroža 
pa petje kot izvorni govor. [...] Bolj je jezik artikuliran, manj je naglašen, bolj je racionalen, 
manj je muzikalen, manj izgubi, ko je zapisan, in bolj izraža potrebo. Postaja severni.«24 
                                                          
22 Prav tam, str. 49. 
23 Kot na primer v poglavju Artikulacija v: DERRIDA 1998, op. 3. 
24 Prav tam, str. 294. 
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Severna ljudstva poznajo poljedelstvo, skupaj z njim pa tudi »lastnino, vladanje, zakone, 
postopoma pa tudi revščino in zločine«25. Jezik za Rousseauja torej ne predstavlja zgolj ene od 
zmožnosti, ki delajo človeka za človeka. Jezik razpre prostorskost človeškega, v katerem se 
najprej pojavi poljedelstvo namesto lova in nabiralništva, z njim pa tudi vse preostale specifično 
človeške institucije, ki temeljijo na izvornem uprostorjenju prepovedi oziroma zakona, torej na 
izvorni distanci med željo in objektom, imenom in imenovanim, ki smo jo nekoliko prej srečali 
v Freudovi prahordi. Človeštvo, ki se rodi z reprezentacijskim razcepom v jeziku in 
uprostorjenjem želje, je ob svojem rojstvu že zapisano svojemu koncu in smrti. Prostor, ki ga 
razpre jezik in v katerem od njegovega izvora dalje deluje artikulacija kot princip uprostorjenja, 
je podvržen neustavljivi sili artikulacije, ki ga počasi hromi. Najprej mu odvzame vso spevnost, 
nato ga naredi neprimernega tudi za govorjenje, tako da je na koncu dober le še v obliki pisave. 
Tako kot je jezik zaslužen za to, da se je človek mogel ločiti od živali in iz divjaka postati 
civiliziran poljedelec, je zaslužen tudi za njegov propad.  
 
Odklon, iz katerega se je rodil jezik, in zaradi katerega postane človek zgodovinsko 
bitje, edino med bitji, ki je zmoglo izstopiti iz večnega “zdaj”, ni nikdar poniknil v preteklost. 
Izvorni odklon deluje neprenehoma in človeku grozi, da bo tudi on zapadel naravnemu toku 
revolucij, da se bodo njegove institucije zaradi vse hladnejšega jezika skrhale kot gore in da 
bodo civilizacije presahnile kakor morja in reke. Le kdo bo nato človeštvu gradil vodnjake? 
Spomnimo se na to, da so naravne revolucije in katastrofe zgolj anticipatorno nadomeščale 
človeške katastrofe. Kultura in civilizacija sta tako zgolj figuri naravne anticipacije; tudi sami 
pripadata redu katastrof. 
 
Če smo bili prej priča gibanju artikulacije, ki je z uprostorjenjem in cepitvijo imena ter 
imenovanega, želje in prepovedi človeka dvignila iz divjaštva v kulturo, s tem, ko je omogočala 
tvorjenje družbenih institucij, smo sedaj priča obratnemu gibanju artikulacije, ali bolje rečeno, 
hrbtni strani istega gibanja artikulacije, ki je zmožna ljudstvo zasužnjiti in zanetiti uničevalne 
vojne. S stališča hrbtne strani gibanja artikulacije je pogled “nazaj”, pogled v čas, bližji 
divjaštvu, čas svobode in petja: 
 
                                                          
25 ROUSSEAU 1999, op. 7, str. 39. 
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»So jeziki, ki so naklonjeni svobodi; to so zveneči, prozodični, harmonski jeziki, katerih govor 
razločimo že na daleč. [...] Pri Starih je vsakdo z lahkoto nagovoril ljudstvo na trgu; tam so 
govorili cel dan, ne da bi se upehali.«26 
 
Medtem ko jeziki s konca časa v sebi nosijo vso težo propada: 
 
»Tako ljudski jeziki kot govorništvo so za nas postali popolnoma neuporabni. Družbe so 
privzele svojo zadnjo obliko: v njih se lahko kaj spremeni le še s pomočjo topa in cekinov. In 
ker nimamo ljudstvu več reči ničesar drugega kot dajte denar, povemo to z razglasi na uličnih 
vogalih ali z vojaki v hišah.«27 
 
Kot vidimo, je gibanje izvornosti pri Rousseauju mogoče spremljati po dveh oseh, po 
katerih lahko mapiramo določeno Rousseaujevo "prostorsko-časovno geografijo". Prva teče od 
mita o pred-prasceni preko prvih ljudstev in nastanka jezikov do sedanjosti in propada, druga 
os pa od petja k pisavi, torej od akustike h gramatiki – od jezikov, ki so peti, do jezikov, ki so 
lahko le zapisani. Obe osi sta orientirani od juga proti severu: na jugu se pojavijo prva ljudstva 
in ta ljudstva najprej pojejo, nato pa se s preseljevanjem ljudstev proti severu ohladi tudi njihov 
jezik in v njem je vse bolj dejavna artikulacija. Zato je severne jezike vse težje peti, kar je za  
Rousseauja kriterij za razlikovanje južnih in severnih jezikov. Jug in sever ne razpirata zgolj 
časovne oziroma diahrone temveč tudi prostorsko oziroma sinhrono razsežnost. V Eseju o 
izvoru jezikov zato čas teče od juga proti severu, sever in jug pa s tem postaneta obenem časovni 
in prostorski kategoriji, na da bi ju bilo mogoče ob tem zvesti na ilustracijo. Jug v Eseju ni 
metafora za izvor, temveč ime časovno prostorskega prizorišča, v katerem časa ni mogoče 
misliti brez prostora, kajti na jugu je vselej mogoče biti priča zgodnjim stadijem artikulacije 
jezikov. 
 
Obe osi pa potekata od prisotnosti k odsotnosti, od čustva k razumu in od divjaštva k 
civilizaciji in kulturi, le da je na vsaki od osi to gibanje dvojno, vselej se giblje tudi vzvratno: 
izvorna katastrofa že vpelje distanco artikulacije, ki je tako pogoj za človeško civilizacijo kot 
tudi za nekaj, kar jo ogroža. Odkritje severnih jezikov, ki jih »ni bilo treba občutiti«, temveč jih 
»je bilo treba razumeti«28, in pri katerih »ni šlo za energijo, temveč za jasnost«29, je ljudstvom 
                                                          
26 Prav tam, str. 71. 
27 Prav tam. 
28 Prav tam, str. 45. 
29 Prav tam, str. 46. 
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s severa omogočilo preživetje in razvoj družbenih institucij, kakršnih jug ne pozna, toda teh 
jezikov ni mogoče peti, saj so predaleč od srca in brez energije. Distanca znaka je tako globoko 
zarezala vanje, da si bodo ljudje, ki govorijo te jezike in imajo posledično tudi tem jezikom 
primerne vlade, kmalu znali kaj povedati le še s topovi in cekini. Moramo poudariti, da so bili 
topovi v Rousseaujevem času ultimativno orožje, saj je bilo z njimi mogoče zadajati udarce na 
daleč, in če sledimo Clausewitzevi formuli, da je vojna nadaljevanje politike z drugimi 
sredstvi30, torej metamorfoza reprezentaciji imenantne razdalje v orožje, ki more delovati na 
daljavo, moramo tudi cekine razumeti kot prav takšno metamorfozo oziroma bolje, kot 
materializacijo razdalje med reprezentantom in reprezentiranim. Za Rousseauja je zgodba o 
izvoru jezika tragedija usode človeštva, saj popisuje prekletstvo, podobno Ojdipovemu, ki bo 
človeštvo pokopalo s sredstvi njegovega lastnega vzpona.  
 
2.2. Gibanje izvornosti 
 
Ovinek skozi Freudovo in Rousseaujevo prasceno je bil nujen korak na poti k jedru našega 
problema, ki ga določa struktura izvornosti. Oglejmo si nekaj osnovnih strukturnih potez, ki jih 
je mogoče izluščiti iz obravnavanega materiala:  
 
1. Izvor uhaja kontinuiteti zgodovine. Kar lahko razberemo iz Freudovih in Rousseaujevih 
spisov je, da izvoru predhodi nekakšna pred-prascena, ki sama ni izvorna, temveč kvečjemu 
pred-izvorna. O njej je mogoče govoriti le v naraciji mita, kajti s tem, ko jo pogojuje, zgodovini 
tudi predhodi. Pred-prascena zato tudi še ni doba človeštva in zato tudi ne doba izvorne 
prisotnosti, nedolžnosti in dobrote. V njej še ni prišlo do uprostorjenja, v katerem bi se lahko 
porodili jeziki in družbe. 
 
2. Tranzicijo iz pred-prascene v sceno izvora omogoči nesreča oziroma naključje, ki ga v 
Freudovih in Rousseaujevih spisih označujejo različna imena: očetomor, katastrofa, revolucija. 
Ta dogodek je vselej dogodek odklona31, čeprav odklonu strogo rečeno ne predhaja nič 
ontološkega; odklon sam je izvoren, medtem ko to, od česar odklon je, ostaja umaknjeno v 
naracijo mita. Misel lahko zapopade zgolj čas, ki sledi dogodku odklona, ne pa tudi časa 
                                                          
30 »Vidimo torej, da vojna ni zgolj politični akt, temveč pravi politični instrument, nadaljevanje političnega 
občevanja, izvajanje le-tega z drugimi sredstvi.« (Carl von CLAUSEWITZ, O vojni, Ljubljana 2004; naslov 
izvirnika: On war, Princeton University Press 1976). 
31 Odklon, ki ga je mogoče izluščiti iz strukture izvornosti Freuda in Rousseauja, je mogoče misliti v bližini 
Althusserjevega pojma klinamena. V besedilu z naslovom Podtalni tok materializma srečanja. 
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dogodka samega. Rousseau namreč nikoli ne pojasni, kako je potekal prehod od čistega stanja 
narave k nastanku prvih jezikov in družb. Kot to poudarja že Derrida, »Rousseau odkloni 
vprašanje [...], ali je jezik predhodil družbi kot njen pogoj ali pa je res obratno«32. Namesto 
odgovora ponudi preskok: »... preskočimo za trenutek neizmerno razdaljo, ki se je morala 
nahajati med čistim stanjem Narave in potrebo po Jezikih«33. 
 
Enak problem Freud “reši” tako, da dogodek očetomora prepusti zgodovinskemu 
romanu o prahordi. Tako preskoči pot od nesreče k strukturi jezika in družbe. Med dogodkom 
očetomora, ki je orisan v vsej konkretnosti, in nastopom imena-zakona ni naracijske povezave. 
Freud se na tem mestu naslanja na sklepanje A. Langa: »A. Lang meni, da je sprva vseeno, 
kako so klani prišli do svojih živalskih imen. Veljalo bi le privzeti, da so se nekega dne ovedeli, 
da jih nosijo, in si niso znali razložiti od kod. Pozabljen je bil izvor teh imen.«34  
 
Dogodek, ki omogoči prehod iz pred-prascene v prasceno oziroma sceno izvora, je v 
procesu prehoda pozabljen. Tako je tudi mogoče razumeti, zakaj je scena, ki predhaja prasceni, 
strukturno neumestljiva v zgodovinsko naracijo, ki sledi dogodku odklona in ji zato lahko 
predhodi zgolj v naraciji mita. 
 
3. Dogodek, ki sproži uprostorjenja razlike v subjektu in imenu, s tem pa do nastanka družbe in 
jezika, je dogodek, ki označuje izvor človeka in človeštva kot takega ter hkrati njegov zaton in 
propad.  
 
»Politično telo začne prav tako kakor človeško umirati že ob rojstvu in nosi v samem sebi vzroke 
svojega uničenja.«35 
 
Tako je, ker je načelo uprostorjenja, ki je človeka ločilo od narave in ga s tem naredilo 
za človeka, zanj usodno. Distanca med imenom in imenovanim, ki je konstitutivna za subjekt 
in njegov spoznavajoči odnos do objekta, je človeka od prisotnosti, ki jo predstavlja izvor, 
neskončno oddaljila. Izvorno za Rousseauja namreč ni mišljenje, ki je zmožno spoznanja in v 
katerem vselej že deluje artikulacija, temveč čutenje, ki Rousseauju pomeni izvorni 
                                                          
32 DERRIDA 1998, op. 3, str. 281. 
33 ROUSSEAU 1999, op. 7, str. 23. 
34 FREUD 2007, op. 9, str. 155. 
35Jean-Jacques ROUSSEAU, Družbena pogodba, Ljubljana 2001, str. 84 (naslov izvirnika fr.: Du contrat social 
ou principes du droit politique). 
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"eksistencial": »Ni se začelo z razmišljanjem, temveč s čutenjem.«36 Čuti so sicer morda 
“izvornejši”, vendar zato še niso izvorni, kajti tudi v čisti "govorici čutov" – torej petju – je 
artikulacija oziroma uprostorjenje v jeziku že na delu, le da v tej začetni fazi artikulacija še služi 
glasu, in ne glas artikulaciji. Za človeka naraven proces napredka od čustva k razumu in od srca 
k jasnosti vodi tako k napredku družb kot k njihovemu propadu. Ta proces se ne začne na 
določeni točki razvoja, temveč se pojavi izvorno, kar pomeni, da je vselej že delujoč. 
 
4. Tisto, kar je človeka nekoč iztrgalo krikom divjine in kar je med njim in divjaštvom njegovih 
izvorov zarisalo demarkacijsko linijo, ki smo jo poimenovali kultura in človek, ga je prav tako 
ločilo od njega samega; artikulacija je zarezala tako v polnost želje, kakor v neprekinjeni zven 
glasu. Vendar se to, od česar smo od nastanka kulture ločeni in kar je ujeto v neprepustno 
naracijo mita, pojavlja v času kot možnost za vrnitev oziroma restitucijo izvornega. Naj 
poudarimo, da je v Rousseaujevi geografiji prostorsko vselej tudi časovno, kar pomeni, da lahko 
na južnem "robu" sveta vselej najdemo sledi izvora. Izvorno je tako časovno neskončno 
oddaljeno in zato nedostopno pogledu zgodovine ter hkrati vselej latentno prisotno, namreč 
sama možnost vrnitve oziroma restitucije že priča o tej prisotnosti. Na tem mestu moramo 
orisano strukturo izvornosti postaviti nasproti predstavi linearne časovnosti, ki smo ji do sedaj 
sledili. 
 
Diahronija, ki jo vsiljuje zgodovinskost izvora, in sinhronija izvornosti tvorita zaplet 
oziroma zavitost strukture izvornosti, ki jo želimo na tem mestu vpeljati v naše izvajanje. 
Vrnitev k polnosti izvora se tako kaže kot poskus dopolnitve izvora, ki vselej umanjka v 
zgodovinski naraciji, oziroma prizadevanje po vrnitvi nečesa, čemur ni mogoče pripisati 
izvorne prisotnosti drugače kot z nepremostljivim odmikom v naraciji mita, kar na spodnji 
shemi predstavlja prekinjena linija, ki obkroža izhodišče diahronega poltraka. Zgodovinski 
izvor (I) si zato lahko predstavljamo v podobi izhodišča diahronega poltraka le, če si na vsaki 
od točk vzdolž poltraka zamislimo drugi poltrak, ki po sinhroni osi preči diahrono os. Na tem 
drugem poltraku, ki teče po sinhroni osi, si lahko zamislimo omenjeno vrnitev in restitucijo 
izvora, njegovo stalno latentno prisotnost (i).  
 
Na tem mestu lahko predstavimo sklep, da iz dvojnosti osi izhajata tudi dve instanci 
izvora, ki se nanašata na dva obraza izvornosti: izvor prascene oziroma prvih časov na diahroni 
                                                          
36 ROUSSEAU 1999, str. 15. 
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osi ter stalno navzoči izvor, ki se kaže v obliki potencialne vrnitve oziroma restitucije na 
sinhroni osi. Sklepamo lahko, da je dvojnost osi in posledično dvojnost izvora posledica 
linearne in diahrone podobe časa, na kateri temelji prav tako linearna predstava zgodovine, ki 
smo jo tekom branja predpostavljali. Dvoosna shema izvornosti in v njej podvojena instanca 
izvora je torej stvar upodobitve, shematizacije ali reprezentacije, v kateri primat diahrone osi 
sili sinhronost v vlogo dopolnila. Prostorski jug je v tej shemi nujno zgolj odsev oziroma 
ponavljaj zgodovinskega juga in prostorska oddaljenost odseva časovno oddaljenost. V 
predlagani upodobitvi si moramo zato sinhrono os izvornosti predstavljati kot vase spodvito in 
vračajočo se k izvoru na diahroni osi. 
                      
Predlagati pa moramo še nekoliko drugačno shemo, v kateri bo diahroniji odvzet primat, 
oziroma v kateri linearnost časa ne bo predpostavka, ki bi usmerjala konstrukcijo sheme. S tem 
si prizadevamo predvsem za jasnejšo predstavitev problema izvornosti. Dvojno gibanje izvora, 
ki smo mu poskušali slediti v Freudovih preslikavah prascene očetomora in Ojdipovega 
kompleksa ter v dvoosni geografiji Rousseaujevega gibanja izvornosti, omogoča upodobitev v 
shemi, ki diahronost zgodovine prikaže kot trompe-l'œil dvojnega gibanja izvora samega. Tako 
je tudi mogoče brez dodatka v obliki vrnitve oziroma restitucije izvora, ki je v zgornji shemi 
označen z (i), interpretirati nujno zunanjost in nezapopadljivost izvora v zgodovinski naraciji. 
Če si dovolimo še nekoliko slikovitejši jezik, da bi se z njim približali predlagani drugi shemi, 
lahko zgodovinski čas opišemo tudi kot zavitost pogleda okrog središča, ki ga markira točka 
izvora (I) in ki tokrat privzema popolnoma prostorsko in shematično funkcijo; čas katerega 
pogoj je zavitost sama. Diahrona os izvornosti je tako zavita v smeri, ki jo na prejšnji shemi 
nakazujejo zapognjene linije vračanja oziroma restitucije. V tem procesu zavijanja oziroma 
ovijanja se diahrona os preobrazi v krivuljo, ki v procesu zavijanja opusti svoje spodletelo 
izhodišče. Opustitev izhodišča v izvoru pa ne nastopi naknadno, kot nekakšen 'trik' v 
upodobitvi, oziroma ne nastopa nič manj naknadno kot samo izhodišče v zgornji shemi. 
26 
 
Dvoosna shema izvornosti je tako razpuščena in obe osi iz prejšnje sheme sta sedaj združeni v 
eni krivulji. Distinkcija med prostorom in časom je opuščena, kajti krivulja nakazuje zgolj 
gibanje približevanja in oddaljevanja od izvora, ki se sam stalno nahaja v nedostopni bližini 
krivulje. Če smo se še malo prej lahko izražali z izrazi, kot so odsev, odmev, ponavljaj, le-teh 
pri interpretaciji druge sheme ne moremo več uporabljati. Prostor ni več odsev časa in v tej 
odpravi dvojnosti osi je odpravljena tudi dvojnost izvora, oziroma odpravljena je instanca 
dopolnila. Z drugo shemo smo strukturo izvornosti preobrazili tako, da namesto mapiranja 
rostora in časa v relaciji do izvora, mapira gibanje razdalje do izvornega, a vse to za ceno izgube 
prostorsko-časovne naracije.  
 
                                             
 
 
5. V zgornjih upodobitvah tega, kar imenujemo gibanje izvornosti, smo se bili prisiljeni zatekati 
k shemi, ki v našem primeru ni nič drugega kot podoba. Vendar pa se podoba konceptu 
izvornosti ne vsiljuje kot nekaj zunanjega. Upodobitev sama je v strukturirajoči vlogi. Gibanje 
izvornosti je strukturirano prav kot podoba in podobe zato tej strukturi ni mogoče dokončno 
odvzeti. Lahko jo upodobimo na več načinov, kar smo poskusili pokazati zgoraj, in vsaka 
upodobitev predrugači sam koncept.  
 
Vprašanje o izvoru človeka kot bitja, ki vzpostavi jezik in s tem ime (tako lastno ime kot ime-
zakon), je vprašanje o izvoru reprezentacije oziroma vprašanje o dogodku vznika razlike v 
samo-prisotnem in nereprezentiranem. Mesto izvora v drugi shemi, torej v shemi, ki opusti 
dvoosnost prostora in časa, postane tako mesto dogodka vznika razlike v reprezentaciji. Gibanje 
izvornosti v drugi shemi lahko zato imenujemo tudi gibanje reprezentacije, s tem 
preimenovanjem pa ugotovimo, da se je problem izvora od samega začetka zapletal na terenu 
reprezentacije. V tej luči smo izvajali branje obravnavanih besedil. Iz slednjih smo skušali 
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izluščiti dogodek odklona, ki razpre razliko med reprezentantom in reprezentiranim, ter 
trajektorij tega odklona, ki dejavno vztraja v naraciji. Kar smo si prizadevali pokazati, je 
usodnost mišljenja znotraj okvirov reprezentacije in zagonetnost poskusov mišljenja pred ali 
onkraj reprezentacije. V luči povedanega moramo razumeti tudi problem razmerja med podobo 
in konceptom, ki ga upodobitev usodno zaznamuje.  
 
2.3. Življenje in kultura 
 
Potem ko smo iz branja nekaterih delov Freudovih spisov in Rousseaujevih razprav izluščili 
gibanje izvornosti, ki bo usmerjala naše nadaljnje delo, se moramo vrniti na sam začetek in v 
luči dosedanjih ugotovitev usmeriti pogled v naracijo, ki jo tvorijo uvodni trije citati. Med njimi 
moramo locirati strukturno vlogo umetnosti in kulture, zaenkrat v pojmovni ekstenziji, ki bo 
sproti nastajala.  
 
V predstavitvi in najavi letošnjega Beneškega bienala je direktorica umetniškega bienala 
Christine Macel predstavila holističen pogled na domnevno vlogo umetnosti v svetu kot 
globalni celoti, kakor tudi “funkcijo” umetnosti v razmerju do človeka in človeštva. Naš prvi 
citat, vzet iz najuglednejših in institucionalno najvplivnejših diskurzov o umetnosti, ni bil izbran 
na podlagi njegove pronicljivosti, temveč na podlagi njegove splošnosti. Besedilo, iz katerega 
je bil vzet, ima funkcijo kar najsplošnejše predstavitve, s kar najširšim in najsplošnejšim 
referenčnim okvirjem, ki se mora navezovati na privzete predstave občinstva o svetu umetnosti 
in kulture. Zaradi omenjenega lahko sklepamo, da so v našem prvem citatu zajete nekatere 
široko sprejete predpostavke o svetu umetnosti, tako s stališča predstavnikov 
umetnostnokulturnih institucij kot tudi s stališča občinstva.  
 
V prvem citatu smo najprej soočeni z vsesplošnim spoznanjem o krizah in pretresih, ki 
pestijo svet. Iz celote besedila je mogoče zaznati, da se omenjeni pretresi pojavljajo v obliki 
odklona in da je bilo stanje sveta pred pojavitvijo pretresov drugačno; pred časom pretresov in 
konfliktov je moral obstajati čas brez njih, pa čeprav ga ni mogoče najti ne v bližnji in ne v 
daljni preteklosti. Gre torej za, pavšalno rečeno, idealni čas izvornosti; čas, ki nostalgično preči 
vsako zgodovinsko dobo. Če se navežemo na zgoraj obravnavano strukturo izvornosti, lahko 
čas pretresov imenujemo tudi čas odklona, ta pa se lahko pojavi kadar koli. Po konstitutivnem 
odklonu – izvornem odklonu – ta ostaja imanenten civilizaciji in kulturi. Kadar koli lahko 
namreč izrazi svojo rušilno moč, oziroma jo skozi grožnjo tudi nenehno izraža.  
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Umetnost je zato “sila”, ki stoji nasproti sili odklona tako, da zmore znova priklicati 
neskvarjen izvor človeka, ki ga odklon še ni najedel. Človeka namreč vrača k njegovim 
koreninam, ki naj bi koreninile v naravi in kozmosu, ter ga tako dviga nad strukture, ki človeka 
oddaljujejo od njegove narave. Na tem mestu se spet srečamo s strukturo izvora, tega naravnega 
ukoreninjanja, kajti, kot piše Christine Macel, umetnost omogoča refleksijo, izraz in svobodo, 
torej kategorije, ki jih je mogoče misliti le znotraj izvornega uprostorjenja, ki se pojavi po 
odklonu, in v katerem je izvorni odklon vselej že prisoten. Tisto, nad kar nas umetnost dviga, 
je že prisotno v izvoru in le-to nas k izvoru tudi vrača. Naša izpeljava le sledi konsekvencam 
vsebine citata, vendar pa prvega citata ne smemo brati ločeno od preostalih dveh. 
 
Na tem mestu stopi v ospredje drugi citat, vzet iz uvoda v Artaudov esej Gledališče in 
kultura, objavljen v delu Gledališče in njegov dvojnik, ki je izšlo leta 1938. V njem Artaud 
obsodi kulturo kot nekaj nasprotujočega življenju, kot oblastno institucijo, katere namen je 
življenju vladati, ga torej vpreči in potlačiti njegovo moč. Navkljub časovnemu zamiku med 
besediloma, iz katerih sta vzeta prvi in drugi citat, je v njiju mogoče prepoznati nasprotujoč si 
odnos njunih avtorjev do kulture in umetnosti. Medtem ko Christine Macel v umetnosti in 
kulturi prepoznava možnost restitucije človeškega in narave, torej sveta pred pretresi in krizami, 
Artaud v kulturi in “kulturnem” gledališču (za razliko od »resničnega gledališča«) prepoznava 
življenju nasprotujočo silo, ki je popolnoma skladna z njegovim razsulom.  
 
Med poskusom skupnega branja obeh citatov najprej naletimo na pojmovno dilemo, ki se 
navezuje na pojem človeškega in narave na eni strani in življenja na drugi. Trije pojmi, za katere 
smo vajeni, da skupaj tvorijo triado, v zoperstavitvi prvih dveh citatov tvorijo konflikt oziroma 
za Artauda kar pravo fronto, ki zaznamuje človeka, odkar je ta ustvaril kulturo, ali bolje, odkar 
je ta ustvarila človeka. Spomnimo se Rousseaujevega Eseja, v katerem je človeški napredek, ki 
vodi od divjega krika k jeziku ter od predkulturnega stanja divjaštva h kulturi, za človeka 
povsem naraven. Vendar kar Artaud sluti, in v tem je njegovo zapletanje problema 
reprezentacije in izvornosti sorodno Rousseaujevemu, je usodnost smeri, v katero človek po 
naravi stremi. Ta smer je namreč tista, ki vodi od divjaštva h kulturi in njenemu nadaljnjemu 
razvoju, torej k uprostorjenju reprezentacije imen oziroma znakov, z drugimi besedami 
artikulaciji. Na tem mestu je Artaudova distinkcija med pojmom kulture, ki vlada življenju, in 
življenja, ki se upira kulturi, tisti konceptualni premik, ki nas bo vodil iz te zagate. Tako kot 
nam da Artaud to vedeti na samem začetku eseja, kot tudi neštetokrat v celotnem delu, je kultura 
smrtni sovražnik življenja. Vendar pa Artaud dobro ve, da to, k čemur zvestoba moči življenja 
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vodi, ni nič drugega kot neka druga, tokrat resnična, in ne lažna, kultura, pa vendar kultura. 
Onkraj kulture, ki teži k razsulu in malodušju, ne srečamo čistega predkulturnega stanja, temveč 
kvečjemu neko drugo kulturo, z drugačnim jezikom in drugačno pisavo, le da tokrat ta ne vodi 
k refleksiji37, izrazu, svobodi in naposled človeškosti, temveč k matematizaciji telesa in duha 
ter k razgradnji osebnega izraza; za gledališče to pomeni predvsem konec psihologije likov. 
Potem ko zmoremo z močjo življenja premagati oblast kulture ter tako prodreti onkraj kulture 
in bližje življenju, srečamo resnično kulturo, v kateri se prav tako razblini tudi zahodna 
koncepcija svobode, toda le v imenu neke druge svobode – svobode življenja, v katerem se 
raztopi vse kar nam predstavlja individulano, osebno, lastno itd..  
 
Konsekvence spopada, katerega fronto smo začeli zarisovati, bomo obdelali v nadaljevanju, 
sedaj pa moramo z vpeljavo tretjega citata narediti tudi tretji in sklepni korak. V navezavi na 
zgoraj predstavljeno gibanje izvornosti moramo Artaudov pojem kulture prepoznati v luči 
Derridajevega pojma dopolnila. Derrida pojem dopolnila ekstrpolira iz Rousseaujevega 
diskurza, v katerem ima dopolnilo vlogo nečesa, kar reprezentira, zastopa ali nadomešča, tako 
kot pisava reprezentira živi govor. Medtem ko je videti, da je instanco dopolnila mogoče vedno 
odpraviti in seči po tistem, kar ta dopolnjuje, Derrida skozi branje Rousseauja pokaže, da ni 
tako, kajti dopolnilo dopolnjuje izvorno. 
 
»Dopolnilo je vedno dopolnilo dopolnila. Od dopolnila se hočemo znova povzdigniti k viru: 
spoznati pa moramo, da obstaja dopolnilo k viru«38. 
 
Če s tem v mislih podrobno premislimo Artaudov pojem kulture, opazimo, da se ta z vsako 
odstranitvijo vsakič znova pojavi na mestu, kjer bi se moralo pojaviti to, kar je bilo z njo zastrto. 
Kar kultura zatira, je po Artaudovem prepričanju moč življenja, torej dejavna moč narave, ki je 
sicer sama neodpravljiva, pa vendar zlahka prekrita, skrita pod sedimentirano zgodovino 
civilizacije in kulture. Artaudov življenjski projekt je usmerjen k restituciji teh zatrtih in zakritih 
moči, toda pod vsako plastjo kulture, pod vsako njeno instanco, sam odkriva le novo plast. Kar 
je bilo z življenjem izgubljeno, po Artaudu ni nič drugega kot neka druga kultura, torej neka 
druga razlika. Drugače tudi ni mogoče misliti Artaudovega pojma življenja, ki onkraj kulture 
odkriva kulturo, onkraj pisave hieroglife in naposled onkraj mrtvega jezika literature nek drug, 
                                                          
37 Izrazi poudarjeni z ležečo pisavo so vzeti iz Artaudovega in Macelinega besednjaka, ki se navezuje na 
uporabljena citata. 
38 DERRIDA 1998, op. 3, str. 367. 
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tokrat stvaren gledališki jezik. Vse to so Artaudove kategorije dopolnilnih dopolnil in 
gledališče, ki Artaudu služi kot prizorišče te velike igre življenja in njegovih dopolnil, v spiralni 
igri neodpravljivih razlik obuja izvorni spopad, ki mu bomo tudi sami zvesto na sledi: 
»Gledališče je torej kuga, silovit klic moči, ki odvedejo duha nazaj k izvoru njegovih spopadov.«39 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
                                                          
39 ARTAUD 1994, op. 2, str. 53. 
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3. Artaudova in Nietzschejeva anti-reprezentacija 
 
3.1. Jezik in misel 
 
Ob prebiranju Artaudovih del se pred bralcem neumorno izrisuje problem reprezentacije. 
Pravzaprav se zdi, da se celotni Artaudov življenjski projekt ovija okrog tega problema in da je 
tudi njegovo gledališče zgolj prostor boja zoper njo. Iz tega problemskega horizonta izhaja 
celotni Artaudov pojmovnik, v katerem nastopajo pojmi kulture, življenja, telesa, jezika kot 
agenti bojujočih se strani v reprezentacijskem dispozitivu. Odstavitev besednega jezika (na 
katerem je grajena gledališču vladajoča literatura) z mesta oblasti40 in ponovna vzpostavitev 
življenjskih moči, čustev, strasti in telesnosti je osrednji smoter Artaudovega bojnega plana. 
Toda tisto, na kar je treba ponovno opozoriti, je Artaudovo zavedanje težavnosti te ambicije; 
zavedanje o prepredenosti človeškega kulturnega življenja z znaki in zavedanje o 
neodpravljivosti distance ter odtujitve med reprezentantom in reprezentiranim – označencem in 
označevalcem.  
 
Pred bralca in interpreta Artaud postavlja številne težave. Njegova teorija, če lahko Artaudu 
sploh pripišemo kaj takega, je neločljiva od poezije, dramatike in literature, zato je tudi njegov 
pojmovnik nekonvencionalen. Težko ga pripišemo specifični teoretski oziroma filozofski 
tradiciji. Le tu in tam je mogoče prepoznati teoretsko okolje, iz katerega je bil vzet določen 
pojem ali izraz. To ni pravzaprav prav nič nenavadno, predvsem glede odnosa, ki ga Artaud 
razvija do jezika oziroma do skepse, ki jo v svojih spisih izkazuje do instituiranih pomenskih 
vezi. Sami bomo poskušali slediti epistemološkemu branju njegovega pojmovnika, kar pomeni, 
da bomo poskušali posamezne pojme interpretirati bolj na podlagi razmerij do preostalega 
pojmovnika kot v odnosu do njim tradicionalno pripisanih pomenov. 
 
Ko Artaud zahteva vzpon gledališkega jezika in umik literature, s tem ne misli na jezik, ki 
bi bil analogen jeziku literature; ne teži po jeziku, v katerega bi bilo mogoče jezik literature 
                                                          
40 »Predstava, da ima v gledališču največjo oblast beseda, je pri nas tako zelo zakoreninjena in gledališče se nam 
tako zelo zdi le snoven odsev besedila, da potiskamo vse, kar v gledališču presega besedilo, ko ni zaobseženo v 
njegovih mejah ali strogo pogojeno z njim, v območje režije, ki jo imamo, v primerjavi z besedilom, za nekaj 
manjvrednega.« Antonin ARTAUD, Gledališče in njegov dvojnik, Ljubljana 1994, str. 91 (naslov izvirnika fr.: Le 
Théâtre et son double, Pariz 1964). 
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uspešno prevesti. Ne išče torej sistema znakov s svojim slovarjem, v katerem bi bilo vsaki 
literarni besedi mogoče najti ustrezen gledališki znak: 
 
»[...] ne gre za to, da bi dognali, ali se lahko telesni jezik gledališča prikoplje do istih psiholoških 
rešitev kot jezik besed in ali zmore izražati čustva in strasti prav tako dobro kot besede, ampak za 
vprašanje, ali ne obstajajo v območju misli in duha lege, ki jih besede ne morejo doiti in ki jih lahko 
gibi in vse, kar pripada jeziku v prostoru, zaobsežejo dosti bolj natančno.«41 
 
Če je besedni jezik za Artauda neadekvaten način izražanja čustev in strasti, potemtakem bi 
moralo zadoščati, da poleg njega ustvarimo dopolnilni jezik v enostavnem aditivnem smislu, 
torej jezik, s katerim je mogoče adekvatno zajeti vse tisto, česar besedni jezik ne more. Toda 
tovrstna rešitev bi Artauda umestila v linijo semiotike, ki se ni zmožna oddaljiti od metode 
prevoda, kajti tovrsten dopolnilni jezik bi vendarle moral biti prevedljiv v besedni jezik, 
oziroma bi moral vsaj pripadati registru razumevanja; moral bi biti razumljiv. Tako se tovrsten 
jezik čustev in strasti ne bi niti za ped oddaljil od komunikacijskega sredstva, katerega narava 
je posredovalna ali reprezentacijska. Z njim bi moralo biti mogoče posredovati oziroma 
reprezentirati ideje o čustvih in strasteh, v samem aktu posredovanja pa bi izgubili tako čustva, 
kot tudi strasti, tako kot je to za Artauda neizogibno pri uporabi besednega jezika.  
 
Ključno je torej, da razvozlamo odnos med besedami in mislimi. Njuno razmerje v 
Artaudovi semiotiki namreč ne sme biti označevalno, oziroma vsaj ne v Saussurovem smislu. 
Kaj Artaud misli z “globino”, “akcijo”, “energijo”, ki morajo prevevati jezik gledališča? 
Pogosto se na teh mestih poskuša Artauda brati kot iskalca “neizrekljivega”, “pristnega” in 
“avtentičnega”, kot častilca izkustva pred spoznanjem, gona pred mislijo. Pri tem se pogosto 
navaja Artaudovo poudarjanje pomembnosti akcije, v čemer se obenem prepoznava njegovo 
opuščanje objekta. Tovrstna interpretacija se mora na prihodnjih straneh izkazati za površno. 
Odnos gledališkega jezika do misli moramo iskati v globini in akciji, ki je lastna misli sami, 
kajti prav tu Artaud pred nami razpira svoj problem, in če pri tem naletimo na problem telesa, 
to še ne pomeni, da smo se oddaljili od problema mišljenja. Govorimo o Artaudovem 
teoretskem problemu, iz katerega izrašča tako njegov življenjski projekt, kot tudi njegov lastni 
intimni problem, njegova težava, in sicer, da ne more misliti. Artaud namreč vztrajno toži zaradi 
nezmožnosti mišljenja. Misel namreč še ne pomeni mišljenja. Dejstvo, da imamo misli in da so 
                                                          
41 Prav tam, str. 94. 
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le-te reprezentirane v jeziku, še ne pomeni, da tudi mislimo in da lahko mišljenje adekvatno 
zajamemo z jezikom. Tako Artaudov problem mišljenja opiše Blanchot: 
 
»S prodornostjo, ki izhaja iz trpljenja, ve, da misliti ne pomeni zgolj enostavno imeti misli, in da 
mu misli, ki jih ima, dajejo občutek, da sploh ‘še ni pričel misliti’. … dosegel je točko, kjer je 
mišljenje še – nezmožnost mišljenja – ‘ne-moč’, kot sam pravi, ki je za mišljenje bistvena.«42 
 
Tako kot prisotnost misli še ne zagotavlja prisotnosti mišljenja, tako tudi obstoj jezika, z 
njim pa tudi govorjene in pisane besede, ne priča o mišljenju, katerega izraz naj bi bil. Na tem 
mestu je treba prepoznati subtilno razliko med mislijo in mišljenjem, v kateri se misel pojavi 
kot objekt uma, mišljenje pa kot delovanje (aktivnost) uma, in prav iz tega izhaja njuno 
nasprotje. Zaključenost objekta vselej nakazuje upad delovanja. Če se v lingvistični tradiciji od 
Platona do Saussurja43 razume pisavo in govor kot reprezentacijo misli, kot njen najpristnejši 
odsev ali posnetek, moramo poskusiti z Artaudom misliti ta odnos nekoliko drugače. Dopustiti 
moramo obstoj jezika brez predhodnega obstoja mišljenja, torej red označevalca s skrepenelim 
označencem. Tako se iz nezmožnosti mišljenja rojevata poezija in literatura, kot površina, na 
kateri jezik poraja svoje oblike, te pa pričajo o sami nezmožnosti mišljenja, torej o “temi”, v 
katero se sam jezik nenehno potaplja. 
 
»'Z literaturo in pisanjem knjig sem začel zato, da bi povedal, da ne morem napisati ničesar. Ko sem 
imel kaj pisati, me je misel izdala. … Vse moje delo je bilo in tudi vselej bo zgrajeno na ničnosti.«44   
   
Artaud piše kljub temu, da ne more ne misliti in ne pisati. Vse, kar je kadar koli napisal, je 
nično. Čemu je torej pisal? Njegova posthumno objavljena zbrana dela, Artaudov ouvre, 
obsegajo šestindvajset zvezkov. Precej obsežna zapuščina za nekoga, ki ni nikdar nič napisal in 
ki pravzaprav sploh ne zna pisati. Na tem mestu se moramo od misli k jezikovnemu izrazu 
podati po vzvratni poti: Artaud ne misli, da bi lahko pisal, pa čeprav je iz zgoraj povedanega to 
evidentno njegova težava, vir njegovega trpljenja, temveč piše zato, da bi se naučil misliti. 
Artaud je namreč velik del svojega opusa ustvaril prav v času, ko je bil zaprt v psihiatričnih 
ustanovah: med drugimi deli je v času bivanja v teh ustanovah napisal tudi svoje temeljno delo 
                                                          
42 Maurice BLANCHOT, 'Artaud'*, v: Antonin Artaud: A Critical Reader (ur. Edward Sheer), New York 2004, 
str. 112. 
43 Tako kot to nazorno prikaže Derrida v O gramatologiji, se v tradiciji evropskega fonocentrizma phone dviga 
nad pisavo prav zato, ker je vestnejši reprezentant misli oz. logosa. Tako je fonocentrizem obenem tudi 
logocentrizem oziroma usoda evropske metafizike. 
44 Prav tam, str. 112. 
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Gledališče in njegov dvojnik. Sicer še ne moremo odločati o tem, s čimer se bomo ukvarjali 
nekoliko pozneje, ali je stanje norosti zanj tudi stanje nezmožnosti mišljenja45; ali je torej trpel 
za nezmožnostjo mišljenja huje v času, ko je bil tudi klinično ter institucionalno “nor” in torej 
izločen iz družbenega življenja, ali je morda obratno, čas internacije obenem čas večje 
plodovitosti mišljenja. Nekaj pa je gotovo, in sicer: jezik, ki ga je obdajal in v katerem je moral 
delovati, ne glede na to, v kateri umetniški disciplini je poskušal delovati, je zanj predstavljal 
skrepeneli jezik Evrope in Zahoda, torej jezik, katerega vez z mišljenjem je bila pozabljena. 
Tovrsten jezik ni zmožen vzpostavljati vezi z mišljenjem prav zato, ker v njem misel predstavlja 
pozitivnost, ki mora biti skozenj posredovana oziroma reprezentirana. Takšen jezik pa nas 
vsekakor ne more voditi k mišljenju, saj je sam zgolj reprezentacija misli, ki je, če jo razumemo 
v Blanchotovem smislu, sama zgolj nezmožnost mišljenja in zatorej vso svojo pozitivnost črpa 
iz mišljenja. Če se želi Artaud dokopati do mišljenja, si mora najprej prizadevati odkriti jezik, 
ki ne bo le odsev misli, temveč bo navajal k mišljenju: 
 
»Zdaj gre za to, da ugotovimo, ali lahko jezik režije, ki ga imamo za čisti gledališki jezik, doseže 
enak notranji smoter kot beseda, se pravi, ali lahko, gledano gledališko in s stališča duha, upa na 
enako umstveno učinkovitost kot govorjeni jezik. Z drugimi besedami se lahko vprašamo, ali zmore 
ne pojasnjevati misli, temveč navajati k mišljenju, ...”46 
 
Čisti jezik, torej jezik, ki ni le odsev ali mrtvi znak, mora učinkovati na um in ne samo 
pojasnjevati njegove misli. In če v istem dihu Artaud za ideal čistega jezika postavi govorjeno 
besedo, medtem ko na drugih mestih besedni jezik brez zadržkov zaničuje, je to le nostalgična 
gesta vrnitve v čas, ko je besedni jezik še zmogel navajati k mišljenju. Ker se je človeški duh 
naveličal aktivnega govorjenja in čaščenja življenja, je tudi jezik otrpnil v ustaljenih, mrtvih 
oblikah in duh si je oddahnil. Govorjenje čistega jezika oziroma besednega jezika, ki je v stiku 
z življenjem in ki se v njem napaja, je za duha očitno naporno, saj ga nenehno sooča iz oči v 
oči s praznino. »Pravi izraz skriva tisto, kar izraža«47, kajti izražati pomeni skrivati. »Duha 
postavi iz oči v oči s praznino narave in iz njegovega odziva ustvari nekakšno polnost misli.«48 
 
                                                          
45 Splošno znano dejstvo, da je Artaud trpel za shizofrenijo, še ne more pojasniti strukture Artaudovih del in prav 
tako tudi ne izvora njegovega temeljnega problema reprezentacije in jezika. Če bi bili Artaudovi problemi odsev 
shizofrene patologije, potem bi si le stežka razlagali pertinentnost njegovih teoretsko-konceptualnih del.  
46 ARTAUD 1994, op. 1, str. 93. 
47 Prav tam, str. 94. 
48 Prav tam. 
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V Artaudovi anti-reprezentacijski semiotiki in v njegovem vztrajnem anti-platonizmu ni 
boljših ali slabših posnetkov oziroma resničnih ali lažnih reprezentantov. Vsakršna 
reprezentacija s “polnim” reprezentantom je že v svojem izhodišču mrtva, vendar se Artaud s 
tem še ne odpoveduje možnosti jezika. Pravzaprav je povsem obratno: jezik je zanj še kako 
možen, celo nujen. V izničenju reprezentacije prepoznava pogoj jezika, toda ne katerega koli, 
temveč zgolj čistega jezika, kajti sama čistost se nanaša na odsotnost reprezentacije. Kaj torej 
izraz izraža in kako je potemtakem sploh mogoče govoriti o jeziku kot takem; kako ohraniti 
register pomena, ki se mu Artaud očitno ne namerava odreči, in obenem ne zapasti mrtvilu 
reprezentacije? Praznina, ki jo evocira izraz čistega jezika “ustvari polnost” misli. Gibanje 
čistega jezika nas vodi od izraza k praznini in nazaj k polnosti. Polnosti misli, imanentna 
“praznina narave”, ki jo lahko beremo tudi kot mišljenje, vznika iz fundamentalne evidence 
čistega jezika, ki jo je mogoče strniti v: narava ne poseduje nikakršnih apriornih form gotovosti, 
iz katerih bi lahko izraščal jezik. Pogoj čistega jezika je tako praznina njegovih lastnih izhodišč. 
Tako kot služi izraz čistega jezika, ki duha postavlja nasproti praznini narave, za pogoj 
mišljenja, pa izraz, ki namesto na praznino napoteva na polnost označenca (označenca, v 
katerem sta zlita koncept in “stvar na sebi”), “ustvari praznino v misli”. Nečisti jezik, torej jezik, 
ki ga zaznamuje reprezentacija polnih označencev – »oddih duha«49, ustvarja misli, ki odražajo 
nezmožnost mišljenja. Prosojnost jezika, ki vselej napoteva na polnost označenca, ni nič 
drugega kot “slepilo narave”, ki zakriva lastno praznino.  
 
»In prosojni jezik, ki preprečuje to praznino, prav tako preprečuje poeziji, da bi se prikazala v misli. 
Zato imajo slika, alegorija ali podoba, ki prikrijejo tisto, kar bi rade razodele, za duha večji pomen 
od vseh razbistritev, ki jih dosežemo z besednim razčlenjevanjem.«50 
 
Poskusimo interpretirati zgornja sprevračanja: prosojni jezik, ki preprečuje praznino, torej 
jezik, skozi katerega je mogoče uzreti polnost označenca, jezik, ki je tako prosojen kot odsev 
na stekleni površini, v svoji prosojnosti proizvede neprosojnega označenca – polnega 
označenca, ki s svojo polnostjo zakrije praznino narave in izprazni misel. Praznina misli je tako 
učinek polnosti označenca, enako kot je polnost misli učinek praznine narave, ki je v čistem 
jeziku postavljena pred duha. Poezija, slika, alegorija in podoba imajo to skupno značilnost, da 
                                                          
49 »Ampak, bo kdo rekel, besede imajo metafizične zmožnosti in nič narobe ni, če imamo besedo za gib na obči 
ravni, in prav na tej ravni je sila učinkovita, saj se zdi, ko da razkraja snovne ideje in vsa stanja, v katerih se je 
utrdil duh in bi si v njih nemara rad oddahnil.« Na oddih duha se bomo še večkrat navezovali, saj ne gre zgolj za 
posrečeno metaforo, temveč za enega izmed osrednjih elementov Artaudove anti-reprezentacijske semiotike, ki jo 
formira v nasprotju z repeticijo instituiranih vezi. (Prav tam, str. 93.) 
50 Prav tam, str. 94. 
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»prikrijejo tisto, kar bi rade razodele«. Med označenca in označevalca vpeljejo določen ovinek, 
zavoj, ovoj, interpretativni napor, ki proizvede drugačnega označenca od tistega, ki je služil za 
izhodišče. Poezija, slika, alegorija in podoba v označevalni proces zapognejo zunanjost, bodisi 
zunanjost telesa ali objekta. Označevalni akt tako postane spoznavni proces, v katerem se misel 
ne preobrazi v dvojnik objekta zunaj nje, temveč objekt potegne vase, s tem pa zunanjost 
objekta vznikne v notranjosti uma:  
 
»In tako opazujem formacijo koncepta, ki s seboj nosi dejansko fulguracijo reči, koncepta, ki se 
prikaže pred menoj z zvokom stvaritve. Nobena podoba me ne zadovolji, če ni obenem Vednost, če 
s seboj ne nosi tako svoje substance kot tudi svoje lucidnosti.«51  
 
Artaud si pravzaprav prizadeva za to, da bi v jezik zajel zunanjost, kateri pripada objekt. V 
skladu z Artaudovimi dvojnostmi je objektna zunanjost pravzaprav v zunanjost izvržena 
notranjost, ki jo Artaud vidi kot posledico zatona ter izrojenosti evropske kulture in jezika; pri 
izgubi notranjosti jezika gre za določeno pozabo, ki je lastna civilizaciji Zahoda. Kajti balijska, 
mehiška ljudstva ter ljudstva z Vzhoda po Artaudovem prepričanju posedujejo jezik, ki še ni 
izgubil oziroma izvrgel te notranjosti, tega registra spoznanja, torej jezik, v katerem besede še 
niso mrtvi označevalci, temveč hieroglifi52; obenem jezikovni znaki in podobe. Vendar 
spoznanje, ki je eno s temi podobami, je spoznanje Kaosa in um, ki v tej vrnitvi postane ne-um 
in se zato “ne boji Kaosa”, v tej “reorganizaciji zakonov ne-logike” “slavi odkritje novega 
Pomena”53. Podoba, ki jo priskrbijo “živci”, torej čutna podoba, za Artauda privzame najvišjo 
obliko “intelektualnosti” (mogoče razumeti tudi kot “inteligibilnosti”); je torej nosilka “novega 
Pomena”, še preden vstopi v saussurjevski jezikovni sistem razlik in zato lahko iz nje vznikne 
koncept, ki se ne nahaja zaprt v notranjosti uma, temveč koncept, zaznamovan s “fulguracijo” 
samih reči.  
 
Izraz fulguracija ima več možnih pomenov in na tem mestu moramo, skladno z Artaudovo 
maniro, izraz razumeti v njegovi pomenski mnogoterosti. Fulguracija, ki jo koncept ob svoji 
kreaciji nosi s seboj, uničuje reči tako kot elektrizirana konica uničuje rakavo tkivo, kar lahko 
beremo na dva načina: bodisi so reči same po sebi rakave, torej škodljive, ker so vselej že 
produkti analitičnega in logiškega uma evropske znanosti in filozofije, bodisi se postopek 
                                                          
51 Julia KRISTEVA, The subject in process, v: Antonin Artaud: A Critical Reader (ur. Edward Sheer), New York 
2004, str. 120. 
52 Glej poglavje Balijsko gledališče, v: ARTAUD 1994, op. 1. 
53 KRISTEVA 2004, str. 120. 
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fulguracije nanaša na uničevanje in odstranjevanje skorumpiranega dela reči, preden bi se te, 
tako kot rak, razširile in skvarile še preostanek reči. Fulguracija pa pomeni tudi močan blisk 
strele, nenadna razsvetlitev, ki jo ta povzroči. Fulguracija reči v konceptu je lahko zato tudi 
njihov blisk ali močan sij, in najti moramo način branja, ki bo zmožno upoštevati oba pomena.  
 
Kot prvo, stvari so scela skvarjene, saj so vselej že kontaminirane s procesi uma; v tem 
oziru, da so reči, če vstopajo v um, z njim vselej že zaznamovane, in zato fulguracija doleti vse 
reči v celoti, jih vse in v celoti uniči, toda uniči jih le kot reči v njihovi posameznosti in njihovi 
hierarhični organiziranosti. V tem dejanju uničenja, iz katerega se rodi koncept, je proizveden 
blisk ali močan sij, tako kot v primeru smrti velike zvezde, v katerem um uzre Kaos, kar lahko 
beremo kot ime celotne serije Artaudovih metafor: od čarnosti, božanskosti, metafizičnosti itd. 
In prav v tem za reči uničujočem rojevanju koncepta je možnost čistega jezika, torej jezika, ki 
reči ne želi zajeti pod pojme, temveč mišljenju zagotovi pogoje.  
 
V blisku kreacije koncepta je um podvržen udoru zunanjosti, v kateri se po Artaudovih 
besedah nahaja “substanca” sveta. V “kraljestvu nedoumljivega” “intelektualno” živčevje v um 
kanalizira zunanjost reči, le-te pa se v procesu fulguracije preobrazijo v to, kar bi v tradicionalni 
metafiziki nosilo ime objekt, in kar mora v taisti tradiciji ostati zunaj uma, ter čemur mora um 
proizvesti adekvatnega dvojnika. Toda kot smo videli, se v Artaudovem postopku kreacije 
koncepta objektnost vrine v um in v njem vzpostavi razmere Kaosa. Spoznanje, ki tradicionalno 
išče svoje pogoje možnosti v zajetju svojega objekta, je ob interiorizaciji le-tega podvrženo 
ireduktibilnemu popačenju, kaotični kontaminaciji. Spoznanje Artaudovega gledališča je 
namreč kot kuga, nepovratno in ireverzibilno, spoznanje nemožnosti spoznanja znotraj 
tradicionalne metafizične sheme; spoznanje, da je sam koncept spoznanja prav tista zapora, ki 
se onemogoča pod svojimi lastnimi pogoji.  
 
Objekti artaudovske vednosti so "čustva", "strasti", "goni", "besi" oziroma vse, kar v 
človeku odseva moči življenja. Vendar pa ti objekti, ki bi morali tradicionalno pripadati 
izpeljavam psyche, v Artaudovi semiotiki pripadajo telesu: “Treba je reči, da območje 
gledališča ni psihološko, temveč telesno in likovno.”54 Telesno prav toliko kot likovno, kajti 
tudi telo je zgolj podoba, slika, alegorija, ali rečeno natančneje: telo je snov, iz katere so tvorjene 
podobe, slike in alegorije. Artaud klasične retorične figure, ki tradicionalno označujejo 
                                                          
54 ARTAUD 1994, op. 1, str. 94. 
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jezikovne dejavnosti uma, pripisuje telesu, zaradi česar je, kot ugotavlja Julia Kristeva, “beseda 
zvedena na funkcijo prevajanja telesnih gonov, zaradi česar preneha biti beseda in je 
pragmatizirana do te mere, da postane šum”. Telo predstavlja zunanjost, ki besedi daje 
substanco, v umu poprisoti svet in jezik iz okamenelega znaka ponovno napolni z življenjem. 
V tem procesu je beseda, ki je podvržena močem življenja, dezintegrirana do te mere, da 
postane šum, kajti če bi ostala beseda, se nikakor ne bi mogla rešiti svoje okamenelosti; nikdar 
ne bi mogla izstopiti iz notranjosti.  
 
3.2. Sence in preostanek 
 
Na tem mestu se moramo vrniti k spisu, s katerim smo Artauda uvedli v našo temo. V delu 
Gledališče in kultura dva krajša odstavka posveti obravnavi senc. Koncepta sence, tako kot je 
to značilno za Artaudovo pisanje, nikjer drugje sistematično ne pojasni, temveč ga le tu in tam 
uporabi, zgolj bežno in brez razlage. Tako kot nekaterim drugim interpretom se tema senc tudi 
nam zdi ključna pri razvozlavanju Artaudove semiotike. Tako Susan Sontag interpretira 
njegovo anti-platonistično epistemologijo: 
 
»Predpostavlja, da obstajajo tako resnične kot lažne sence (ter predstave), in da se je mogoče naučiti 
med njimi ločevati. Daleč od tega, da bi modrost prepoznaval kot izstop iz jame in stremljenje v 
opoldansko svetlobo realnosti, Artaud misli, da moderna zavest trpi za pomanjkanjem senc. Kot 
zdravilo naj bi delovalo to, da ostanemo v jami, vendar izdelamo boljše sence. Gledališče, ki ga 
predlaga Artaud, bo služilo zavesti z ‘imenovanjem in režiranjem senc’ in uničevanjem ‘lažnih senc’ 
ter s tem ‘pripravljalo pot novi generaciji senc’, okrog katerih bo vzpostavilo ‘resnično predstavo 
življenja’.«55 
 
Za razliko od Platona, po katerega mnenju sence označujejo celotno serijo negacij resnice 
(laž, prevara, zmota itd.), naj bi Artaud sence še zmeraj razumel v platonističnem smislu, le da 
dispozitiv obrne na glavo in v sencah vidi možen izhod iz zmote platonističnega spoznanja. Z 
Artaudom se lahko vprašamo, ali morda poznamo kulturo, ki je sledila Grkom in ki ne bi 
stremela kvišku, k soncu, resnici onkraj senc, torej k resnici na nebu, in ali ni temeljna zmota, 
ki jo Platon tako vneto kritizira, prav njegova lastna, zmota stremljenja kvišku, na katero je 
obsodil evropsko kulturo? Kot se trudimo pokazati, Artaud ni oznanjevalec iracionalnih resnic, 
                                                          
55 Susan SONTAG, Approaching Artaud, v: Antonin Artaud: A Critical Reader (ur. Edward Sheer), New York 
2004, str. 88. 
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ki bi se skrivale onkraj jezika, razuma, zavesti, z eno besedo – logosa, temveč si, prav obratno, 
prizadeva izpostaviti regijo uma, v kateri um prečijo telesa in reči, z njimi pa tudi želja in oblast. 
Zato nas njegova raba senc, tako resničnih kot lažnih, ne sme zavesti: Artaud je avtor, ki svoje 
delo usmerja zoper zgodovinsko gibanje volje do resnice. Tako ga ob bok Nietzscheju in 
Batailleu postavi Foucault:  
 
»Vse tiste, ki so sem in tja v naši zgodovini poskušali obiti voljo do resnice in jo izprašati v odnosu 
do resnice ravno tam, kjer si ta prizadeva upravičiti prepoved in definirati norost, vse te, od 
Nietzscheja do Artauda in Batailla, moramo sedaj poklicati za usmerjevalce […]56  
 
Za Foucaulta je diskurz globoko prepreden z oblastjo, lahko bi celo rekli, da je za diskurz 
konstitutivna in da ni diskurza, ki ne bi bil diskurz-oblast. Na tej točki lahko odkrijemo bližino 
z Artaudovo “teorijo oblasti” oziroma z oblastjo, kot nam jo orisuje v svojih spisih prek kritik 
gledališča, kulture in literature. O Artaudu bi namreč težko rekli, da lahko v svojem pisanju 
ponudi kaj takega, kot je teorija oblasti, noben bralec Artauda pa ne more zanikati, da je oblast 
ena izmed njegovih osrednjih tem.  
 
Volja do resnice Foucault imenuje zgodovinsko vztrajanje vednosti pri produkciji 
diskurzov, ki so organizirani okrog izključevanja zmote iz polja resnice.57 Ti produkcijski 
procesi potekajo na vseh ravneh človeških institucij, od znanstvenih, izobraževalnih, kulturnih 
do psihiatričnih in ne nazadnje do za Artauda najpomembnejše institucije, tako rekoč institucije 
institucij, iz katere izhajajo vse preostale, jezika. Produkcija resničnostnih diskurzov poteka 
prek sistemov razločevanja in izključevanja, okoli česar se rotira celoten Foucaultov opus, prav 
tako pa tudi celotno Artaudovo življenje. Polnemu diskurzu resnice tako stoji nasproti diskurz 
bolnika oziroma norca. Ta je luknjav, nezaključen, predvsem pa v njem ni mogoče prepoznati 
resničnostnih vrednosti; označevalci se ločujejo od svojih strukturno instituiranih mest, pomen 
drsi bolj v smeri telesnih vzgibov, strasti in besov kakor v smeri poteka argumentacije. Diskurz 
norca je zato izključen, podvržen določenemu oblastnemu nasilju, nasilju vednosti, ki hoče iz 
njega iztisniti resnico o njem samem, ki pa je njemu samemu tuja. Resnica, ki jo od norca 
zahteva vednost-oblast, je resnica, ki diskurz norca obsodi na molk, s tem, ko želi na njegovem 
mestu vzpostaviti “zdravi” diskurz, diskurz polnega pomena. Tako je diskurz podvojen, in kar 
se v tej podvojitvi pokaže, ni narava norca, temveč narava diskurza kot takega v njegovi 
                                                          
56 Michel FOUCAULT, Red diskurza, v: Vednost, oblast, subjekt (ur. Mladen Dolar), Ljubljana 2008, str. 13. 
57 Prav tam. 
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prepredenosti z oblastjo, ki ločuje in izključuje. Čeprav ne smemo zapasti v interpretiranje 
Artaudove "teorije" kot pojavne oblike njegove bolezni, pa moramo poudariti nadvse evidentno 
sovpadanje časa Artaudovega interniranja in njegovega porasta v produkciji besedil. Norost, v 
njegovem primeru klinična norost, nikakor ne more biti izguba uma.  
 
V luči povedanega bomo poskusili razumeti tudi vse nadaljnje opozicije. Tako kot opozicije 
med kulturo in resnično kulturo, gledališčem in resničnim gledališčem, jezikom in resničnim 
jezikom tudi opozicija med sencami in resničnimi sencami ne le sprevrača platonistični 
dispozitiv resnice in zmote, temveč platonizem napada iz notranjosti, tako da na njegovih 
predpostavkah vztraja do skrajnih meja. Iz jezika ni mogoče izgnati senc. Sence so v resničnem 
jeziku, torej jeziku, ki sprejema sence kot svojo nujnost, instanca prisotnosti reči in teles.  
 
»Naše okamenelo pojmovanje gledališča se pridružuje našemu okamenelemu pojmovanju kulture 
brez senc, v kateri duh, pa naj se obrne kamor koli, srečuje samo praznino, čeprav je prostor poln.«58 
 
Gledališče in kultura brez senc temeljita na jeziku, ki interiorizira spoznanje in resnico in 
zato pusti prostor za duha prazen. Nasprotno od Platonove metafizike svetlobe in prisotnosti je 
Artaudova metafizika senc metafizika preostanka; preostanka simbolne operacije jezika. 
Ultimativna iluzija oziroma filozofova fantazma je potemtakem ravno jezik brez senc, torej 
jezik brez preostanka, v katerem je mogoče proizvesti popolnega dvojnika sveta; “metamorfozo 
sveta v človeku”59. V tej iluziji duh leže k počitku, si oddahne in čaka, da bo resnica pristopila 
k njemu, in to pod njegovimi lastnimi pogoji. Tako med počitkom okameni, z njim pa tudi 
celotna evropska kultura, ali rečeno z Nietzschejevo primero:  
 
»Če kdo skrije neko stvar za grmom, pa jo prav tam nato išče in tudi najde, potem tega iskanja in 
najdenja ni moč posebno slaviti: tako je tudi z iskanjem in najdenjem resnice v okrožju uma.«60 
  
                                                          
58 ARTAUD 1994, op. 1, str. 37. 
59 Friderich NIETZSCHE, O resnici in laži v zunajmoralnem smislu, Nova revija: mesečnik za kulturo, 121-122, 
maj/junij 1992, str 618-628. 
60 Prav tam. Okrožje uma lahko v tem specifičnem Nietzschejevem besedilu beremo tudi kot okrožje jezika (jezika 
kot privilegirane dejavnosti uma oz. edine metode spoznavanja, ki jo, po Nietzschejevem mnenju, evropska 
metafizika pozna). Naslednji stavek se namreč glasi: »Če podam definicijo sesalca in kasneje, ko sem si ogledal 
kamelo, razglasim: poglej sesalec – tako sem obelodanil sicer neko resnico, ki pa ima omejeno vrednost, namreč 
je docela antropomorfna in ne vsebuje niti ene točke, ki bi bila “resnična na sebi”, dejanska in splošno veljavna, 
ne glede na človeka.« (Prav tam). 
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3.3. Obraba in pozaba 
 
Jezik je obsojen na neodpravljivo razliko, ki zeva med jezikom in njegovo zunanjostjo; 
obsojen je torej na sence. V tem spoznanju se srečata Artaudova in Nietzschejeva anti-
reprezentacija, kot bomo imenovali njuno teorijo reprezentacije v jeziku, ki jo je mogoče 
povzeti v vprašanju: »Je jezik adekvaten izraz vseh realitet?«61 Njun problem se ne nanaša na 
banalno dejstvo, da je jezik vselej označujoč in da nikdar ne more postati eno z označeno 
realiteto, da torej nujno pomeni, temveč na to, da je v registru pomena prisotna določena regija, 
ki je jezik ne more izraziti. Ta regija pa vendarle ni neinteligibilna, zato je jedro problema prav 
v tem, da je ta regija imanentna jeziku in ga zatorej usodno zaznamuje. To je razvidno iz 
človeške zmožnosti, da v jeziku tvori metafore, da “prave” pomene zamenjuje s “prenesenimi”. 
Na kar opozarja Nietzsche v besedilu z naslovom O resnici in laži v zunajmoralnem smislu, je 
za jezik usodno delovanje metafore, ki se v jeziku iz obstranske figure preobrazi, oziroma je 
vselej že bila preobražena, v izvorno potezo jezika kot takega, kar ne zaznamuje le jezika, 
temveč tudi Sokratsko62 pojmovanje resnice, ki temelji na metafiziki jezika. 
 
»Sploh pa se mi zdi pravilna percepcija, to bi pomenilo adekvaten izraz nekega objekta v subjektu, 
povsem protisloven nestvor: kajti med dvema absolutno različnima sferama – kot med subjektom 
in objektom – ni kavzalnosti, ni pravilnosti, ni izražanja, temveč kvečjemu neko estetsko razmerje, 
hočem reči, nakazujoč prenos, jecljajoči prevod v popolnoma tuj jezik. Za to pa vsekakor 
potrebujemo neko vmesno sfero in posredujočo moč, ki prosto pesni in izumlja.«63 
 
Na podlagi Nietzschejevega besedila lahko sklepamo, da problem reprezentacije ne zadeva 
le jezika logike, temveč se zažira v sam pogoj možnosti objektov. Golo dejstvo, da človeški um 
v svetu srečuje objekte, priča o tem, da le-ti niso “reči same”, temveč produkti uma: učinki 
jecljajočega prevoda, ki so sferi stvari tuji. Objektnost je tako vselej metaforična, saj priča o 
nujnem prenosu med sferama, obenem pa kot produkt pesniškega izumljanja tudi nujno 
diskurzivna. Pesništvo torej predhodi logiki; pomen je najprej prenesen in šele nato se lahko 
uobliči v pojmu, oziroma »iluzija umetniškega prenosa živčnega dražljaja v podobe, [je] če že 
ne mati, pa vsaj babica čisto vsakega pojma.«64 Jasnina pojma je tako nujno produkt določene 
                                                          
61 Prav tam, str. 619.  
62Pomen, ki ga Nietzsche v Rojstvu tragedije pripisuje sokratizmu, je pravzaprav analogen Artaudovemu 
pojmovanju Evrope oz. Zahoda. 
63 NIETZSCHE 1992, str. 621. 
64 Prav tam. 
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pozabe izvorne metaforike. Pojem je umetniška upodobitev, za katero se  je pozabilo, da je 
zgolj podoba in se jo je zato začelo zamenjevati za reč samo. Vendar kaj je bilo pozabljeno s 
pozabo izvorne metafore?  
 
Na mesto odgovora se vrinja določen obrat, ki mu je mogoče slediti skozi Derridajevo 
obravnavo pojmov pozabe in obrabe iz Bele mitologije. V uvodnem poglavju Derrida navaja 
odlomke iz Epikurjevega vrta, v katerem teče dialog o čutnem izvoru vseh filozofskih pojmov. 
Osnovna premisa dialoga se nanaša na proces obrabe, v katerem govorica, ki je po 
Polifilijevem65 prepičanju izvorno izraz čutnosti, izgubi pečat svojega čutnega izvora ter se tako 
pretvori v abstrakten filozofski pojem. Metafiziki naj bi govorico brusili, vse dokler ne bi tako 
prišli do najvišje stopnje abstrakcije, kot na primer v pojmih duša, Bog, absolutno: »‘Duša 
poseduje Boga, ker izhaja iz absolutnega.’ Kaj je to drugega kot združek majhnih simbolov, ki 
so bili res močno izbrisani …«66 Toda obraba, izbris, obrušenje lahko učinkujejo na govorico 
le, če deluje tudi določena pozaba. Govorica, ki je podvržena obrabi, mora istočasno ta proces 
obrabe v sebi prikriti; prikrita mora biti sled obrabe, kajti le tako je lahko kar najhitreje 
pozabljena: »Tedaj se sočasno pozabi na prvi pomen in prvo premestitev. Metafore ne opazimo 
več in jo razumemo kot pravi-lastni pomen. Dvojno izbrisanje«67: Premestitev izvornega in 
pozaba premestitve izvornega.  
 
Dvojni izbris imenuje Derrida Polifilijevo teorijo nastanka pojmov; teorijo obrabe izvorno 
čutnega in obenem teorijo pozabe te obrabe. In po Polifilijevem mnenju je prav Hegel najvišji 
med metafizičnimi brusilci, kajti on ne le brusi pravi-lastni in zatorej prvi pomen z besed, 
temveč poleg tega izdeluje pojme, kot so ab-soluten, ne-s-končen, ne-dotakljiv, ne-bit, ki zaradi 
svoje negativne oblike sami delujejo kot brusilni kamni: »Členi ab-, ne-, in raz- delujejo še 
odločneje kot brus. Mahoma vam izbrišejo najizrazitejše besede.«68 Najvišja oblika 
pojmovnosti že v svoji formi izkazuje svojo moč brisanja oziroma negiranja.  
 
Vendar pa ima sam Hegel, kot ugotavlja Derrida, precej podobno teorijo provenience 
pomena besednih znakov, po kateri »[imajo] številne besede, ki se nanašajo na vedenje, 
[izpuščen: imajo] v svojem pravem pomenu (nem. eigentliche Bedeutung) popolnoma čutno 
                                                          
65 Polifil se imenuje eden od udeležencev dialoga, ki ga Derrida po odlomkih citira v uvodnem poglavju. 
66 Jacques DERRIDA, Bela mitologija, Koper 2011, str. 15. 
67 Prav tam, str. 12. 
68 Prav tam. 
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vsebino, ki pa je nato puščena in jo nadomesti duhovni pomen; prvi smisel je čuten, drugi 
duhoven.«69 Nekoliko bolj nenavadno je, da v enako filozofsko izročilo Derrida umešča tudi 
Nietzschejevo besedilo, ki ga tudi sami obravnavamo, vendar beremo drugače. Na nekem mestu 
v uvodnem poglavju Bele mitologije, med obravnavo Polifilijeve teorije obrabe kot opombo 
oziroma pomislek Derrida zapiše: »torej naj bi bila arbitrarnost, kot namiguje tudi Nietzsche, 
zgolj neka stopnja obrabljenosti simbolnega«70. Nietzsche resda omenja obrabo: »resnice so 
iluzije, za katere smo pozabili, kaj so, metafore, ki so zbledele, in nimajo več čutne moči«71, 
prav tako le malo za tem omeni tudi pozabo: »ravno zaradi tega pozabljenja pride do občutka 
resnice«72, pa vendar moramo vztrajati pri branju, drugačnem od tega, ki ga namiguje 
Derridajev pomislek. Tako se tudi vračamo k zgoraj postavljenemu vprašanju: Kaj je bilo 
pozabljeno? 
 
V Nietzschejevem besedilu se pozaba navezuje na samo metafora, kot le-ta imenuje 
neobhodno razliko, nujno metaforika prvega prenosa: »To, da sklepamo od živčnega dražljaja  
na neki vzrok zunaj nas, pa je rezultat napačne in neupravičene rabe načela vzročnosti.«73 Ne 
gre torej za to, da bi bila arbitrarnost le neka oblika obrabljenosti simbolnega, temveč za to, da 
je sama obraba simbolnega neka oblika fantazme, ki jo ustvari um, ko poskuša misliti izvor 
jezika. Živčni dražljaj ni ne “stvar na sebi” ne umska kvaliteta, iz katere bi bilo mogoče izpeljati 
pomen. Med čutnimi vtisi ali z Nietzschejem imenovanimi živčnimi dražljaji ter jezikom 
posredujeta kar dve metaforični operaciji.  
 
»Živčni dražljaj je najprej prenešen v podobo. Prva metafora. Podoba je spet posneta z 
glasom. Druga metafora. In vsakič: popolna preskočitev ene sfere ter preskok v povsem 
drugo in novo.«74 
 
Med zunanjostjo in notranjostjo vselej na delu določena metaforika ali preslikava. 
Polifilova teorija pozabe bi, glede na Nietzschejevo besedilo, utegnila biti produkt še izvornejše 
pozabe: pozabe metaforike izvora samega. Polifilova napaka namreč ni v tem, da išče prve 
                                                          
69 Prav tam, str. 46. 
70 Prav tam, str. 15: Izraz simbolno moramo razumeti v nasprotju z znakom (v nesaussurjevskem smislu, kajti 
besedni znak, kot ga uporablja Polifil, ne zajema označenca in označevalca, temveč le označevalec). Če moramo 
v našem kontekstu znak brati kot označevalec, ki ga na označenca veže arbitrarna vez, moramo ravno obratno, 
simbol razumeti kot označevalec, ki še ohranja nekakšno naravno vez z označencem. 
71 NIETZSCHE 1992, str. 619. 
72 Prav tam. 
73 Prav tam. 
74 Prav tam. 
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pomene v registru čutnega, temveč v tem, da ne opazi, da je sama čutnost vselej že podvržena 
razliki, prenosu, odslikavi, na kratko: metafori prvega reda, ki je od besednega pomena 
oddaljena za vsaj še eno metaforo. Zato v Polifilovem fantazmatskem scenariju obraba nastopa 
kot nujni akter, kajti tudi zanj je jezik evidentno arbitrarna struktura in če želi razgaliti njen 
nearbitrarni izvor, mora v svojo teorijo po nujnosti vključiti dejavnik obrabe. Ker je jezik po 
zaslugi metafizikov, med katerimi očitno kraljuje sam Hegel, podlegel absolutni obrabi75, v 
njem ni več mogoče prepoznati sledi izvora, in zato je treba zanj uporabiti, rečeno metaforično, 
kemični postopek, ki bi spet oživel izbrisano čutno govorico, še zmeraj ležečo pod površino 
metafizične govorice abstraktnih pojmov.   
 
Sedaj lahko poskusimo odgovoriti na zgoraj postavljeno vprašanje. S tem, ko za predmet 
pozabe postavimo metaforiko prvega prenosa, torej prenosa od živčnega dražljaja k miselni 
podobi, se še zmeraj gibljemo znotraj teorije obrabe, kajti kar je mogoče izpeljati iz 
Nietzschejevega besedila, je nemožnost tovrstnega prenosa. Metaforični prenos je nemogoč 
prav zato, ker je nujen. Pomen namreč ni prenešen, temveč se v umu pojavi kljub temu in prav 
zato, ker je register pomena popolnoma ločen od čutnega registra. Če bi bil pomen prenešen, 
potem nikakor ne bi mogel biti prenešen izvorno, kajti prenos, ki določa metaforo, je vselej 
odraz neke operacije, ki je vsaj de iure reverzibilna. Poleg tega se na koncept prenosa veže 
določena časovna ali diahrona kvaliteta; nekaj je prenešeno z enega mesta na drugo, na obeh 
mestih hkrati pa ne more biti prisotno. Tudi v primeru izvorne metaforike je mogoče opaziti 
sled delovanja logike izvornosti, ki sprevrača osi diahronije in sinhronije in tako razpre celotno 
polje zgodovinskosti. 
 
Kar je bilo torej pozabljeno, je sled te razlike, ki smo jo dolgo imenovali z napačnim 
imenom, z imenom prenosa, ki pa je že sam plod določene produkcije. Pojem sledi si sposojamo 
od Derridaja, ki ta pojem razvije v svojem temeljnem delu O gramatologiji, da bi z njim zaobjel 
problem, zelo podoben temu, ki smo mu sami sledimo v Artaudovih in Nitzschejevih besedilih.  
 
»Nezaslišana razlika med pojavljajočim se in pojavljanjem (med “svetom” in “doživetjem”) 
je pogoj vseh drugih razlik, vseh drugih sledi ter je že sled.«76 
 
                                                          
75 Izraz je Derridajev. 
76 DERRIDA 1998, str. 83. 
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Sled je nezvedljiva na drugo, česar sled je, in zatorej bi jo radi imenovali izvorna, vendar 
pa se sled mestu izvora izmika. Mesto izvora namreč teži k temu, da bi bilo zasedeno, torej 
izpolnjeno ali zapolnjeno z določeno pozitivnostjo biti, ki tradicionlano pripada bivajočemu, 
medtem ko s sledjo mislimo na samo strukturo napotilnosti, ki se sama izmika vsakršnemu 
določilu biti. Tovrsten pojem sledi hkrati poganja v tek dve “usodi” jezika: v delovanju sledi je 
izgubljen vsakršen temelj jezika, oziroma vsakršen poskus obuditve izvornega označevalnega 
para propade v razliki, ki ta par konstituira, po drugi strani pa nezvedljivost razlike jezika, s 
tem, ko mu spodmakne vsakršno pozitivno izhodišče, ne ohromi, temveč prav narobe, jezik v 
razliki najde svoj pogoj možnosti. Tako kot je v jeziku vsak pomen vselej le prenešen, če še 
enkrat uporabimo ta napačni izraz, je obenem tudi nujen.77  
 
Kot smo poskušali osvetliti že v besedilih Artauda in Nietzscheja, nas na skrajnih mejah 
jezika, kjer je moč ugledati blisk reči in sij zunanjosti, čakajo vselej znaki, podobe, metafore, 
skratka razlike oziroma “tisto, kar začenja gibanje pomenjanja, onemogoča njegovo prekinitev. 
Reč sama je neki znak.”78 Tako je mogoče artikulirati osnovno premiso Derridajeve 
dekonstrukcije metafizike prisotnosti, dekonstrukcijo transcedentalnega označenca, ki ga lahko 
drugače imenujeno tudi prvi ali izvorni označenec. V tej dvojnosti “usod” poteka produkcija 
pomena in tako se rojevajo koncepti, ki oživljajo mišljenje nasproti praznini misli. In če se je 
še Nietzsche čudil temu procesu produkcije ter vzklikal: »Od kod, za boga, pri tej konstalaciji, 
gon po resnici!«79, pa je Artaud vsaj zaslutil produktivni naboj sledi, te sile in tega pretresa, ki 
pretresa evropsko misel od njenih izvorov80. Od tod zahteva po jeziku, ki je obenem poezija, in 
po poeziji, ki je vredna svojega imena le, če je anarhična. 
 
3.4. Anarhija: med izgubo in vrnitvijo 
 
Kot smo že poudarili že z Nietzschejem, se pojmi rojevajo iz poezije, in jezik, ta trdna in 
trajna struktura, na katero naslanjamo svoja spoznanja (čemu tolikšen vpliv etimologije pri 
spoznavanju?), je mogoča zgolj ob učinkovitem procesu pozabljanja, ki izbriše sled razlike in 
na njenem mestu ustvari sanjsko podobo izgubljenega izvora. Pozaba pa ni poceni, kajti z njo 
                                                          
77 »Slovnico tega novega jezika [Artaud govori o čistem jeziku režije] bo treba še iznajti. [...] Dosti bolj kot iz 
izoblikovane govorice izhaja iz NUJNOSTI po govorici.« v ARTAUD 1994, str. 132. 
78 DERRIDA 1998, str. 64. 
79 NIETZSCHE 1992, str. 619. 
80 Tako kot to igro besed poudarjamo že v prejšnjem poglavju: gibanje razlike oziroma sledi, pretresa evropsko 
misel od njenih izvorov, torej pretresa jo izvorno. Evropska misel se je rodila iz določenega pretresa, in kot bomo 
videli nekoliko pozneje, se je iz tega pretresa obenem rodilo tudi to komično bitje, ki mu pravimo posameznik. 
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in v njej si duh oddahne, leže k počitku in umre, in zoper to mrtvilo kulture Artaud postavlja 
svoj projekt, ki je ne glede na to, kateremu mediju na kateri od svojih stopenj pripada, 
pravzaprav pesniški in zato tudi anarhičen.  
 
»Zdaj razumemo, da je poezija anarhična v tisti meri, v kakršni postavlja pod vprašaj vse 
odnose med predmeti in med oblikami in njihovimi pomeni.«81 
 
Pod imenom anarhija moramo prepoznati proces geneze jezika, odkrivanje uležanih plasti 
navade in institucije, razgradnjo dolgih vekov ponavljanja označevalnih operacij, pod katerimi 
se je zabrisala sled razlike.  
 
Artaud temu procesu obujanja razlike posveča svoje delo. Njegovo prizadevanje ima ob 
vsakem branju jasnejši cilj, vendar se kljub svoji kritiki metafizike prisotnosti, in prav zaradi 
nje, še zmeraj giblje znotraj njenega horizonta. Čeprav po eni strani izvaja radikalno 
dekonstrukcijo institucije jezika in njegovih označevalnih vezi, pri čemer si prizadeva za nek 
popolnoma nov in še neodkrit jezik, torej jezik, ki se ne bi naslanjal na tradicionalne 
označevalne vezi, pa si po drugi strani prizadeva odkriti neokrnjene kulture ljudstev, pri katerih 
je mogoče uzreti izvorno oziroma predjezikovno stanje jezika; jezika, ki še ni postal jezik.82 Po 
njegovi lastni “teoriji” jezika je tako jezik popolnoma nemogoč: medtem ko je besedni jezik 
izraz civilizacije in kulture, torej dovršena oblika jezika, v primerjavi s katerim so vsi preostali 
jeziki le protojeziki, pa je besedni jezik že tudi mrtev jezik, ki je v ohromelosti svojih vezi, kot 
bi se izrazil Artaud, izgubil vso čarnost. Čisti jezik, ki ni zapostavil svojih senc, je lahko zgolj 
predjezikoven in zatorej še-ne-jezik. Artaud tako izmenično premešča svojo položaj znotraj 
strukture izvornosti. Na enem mestu se obrača na Vzhod, k Baliju in Mehiki, ki jih ima tako za 
prostorsko kot tudi časovno oddaljene, le nekaj strani pozneje zavrže vsakršno zgodovinsko 
vrednost literature.  
 
Pozaba, ki je rečeno z Artaudom prizadela kulturo zahoda83, je namreč temeljna, če je 
prizadela sam temelj oziroma izvor evropske kulture84, in zato se ni mogoče vrniti k njenim 
                                                          
81 ARTAUD 1994, str. 65. 
82 »V balijskem gledališču je čutiti predjezikovno stanje, ki lahko izbira svoj jezik: glasbo, gibe, premike, besede.« 
Prav tam, str. 84. 
83 Na tem mestu izraz zahod uporabljamo v pomenu, ki ga zahod prevzame v Artaudovem delu Gledališče in 
njegov dvojnik, natančneje v eseju z naslovom Vzhodno in zahodno gledališče. 
84 Evropsko kulturo prav tako uporabljamo na Artaudov način iz dela Gledališče in njegov dvojnik. 
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neokrnjenim izvorom. Sam izvor je že podlegel mrtvilu znaka ter njegovi pozabi, in natanko v 
tem tiči jedro Artaudovega pradoksa: jezik evropske kulture se po nujnosti rojeva iz razlike; ob 
rojstvu so z njim tako rojene tudi sence, ki so v dogodku rojstva obenem pozabljene, njihovo 
mesto pa strukturno zasede teorija obrabe oziroma izgube. Če želi Artaud obuditi sence in 
razliko čistega jezika, se mora vrniti, kamor se vrniti pravzaprav sploh ni mogoče. Vračanje je 
mogoče zgolj znotraj prostora in časa, ki ju implicira vulgarna podoba izvora, Artaud pa se 
mora vrniti v mitski čas predizvornega (in obenem predjezikovnega), v čas še-ne-jezika in še-
ne-kulture, kjer razlika še ni uveljavila svojih konsekvenc in kjer je jezik premogel le utrinke 
pomena. Kjer je bilo mogoče posamezen znak uporabiti le enkrat; kjer jezik ni poznal repeticije 
in okamenelih označevalnih vezi in kjer torej znak ni impliciral pisave, kajti tudi sam 
pravzaprav še ni bil znak.  
 
Če čas vračanja opisujemo kot prostor, s tem ne zahajamo v protislovje. Kot smo že 
nekoliko prej izpostavili z Rousseaujem85, v strukturi izvornosti čas in prostor odsevata drug 
drugega, in tudi Artaud se umešča vanjo, tako kot modernizem na splošno. Artaud torej 
uporablja dokaj star in zaprašen model, kot na to opozarja Susan Sontag: 
 
»Artaud v različnih časovnih obdobjih sledi vsem trem izmed najpogosteje prepotovanih 
imaginarnih poti, ki vodijo od visoke kulture Zahoda k ‘drugi obliki civilizacije’. Prvo je bilo 
mogoče opaziti takoj po prvi svetovni vojni v delih Hesseja, Reneja Dumala in surrealistov, poznana 
pa je bila kot obrat na Vzhod. Druga se nanaša na zanimanje za potlačeni del zgodovine Zahoda ‒ 
heterodoksija spiritualistične in odkrito magijske tradicije. Kot tretja pot se pojavi odkritje življenja 
tako imenovanih primitivnih ljudstev. Kar združuje Vzhod, antinomične in okultne tradicije Zahoda 
ter eksotičen komunitarizem predpismenih plemen, je to, da so drugod, ne le v prostoru, temveč tudi 
v času.«86 
 
Tudi na tem mestu smo priča dvojni osi strukture izvornosti, ki tečeta sinhrono, v našem 
primeru geografsko oziroma prostorsko, ter diahrono oziroma zgodovinsko. Obe osi sta osi 
preslikave izvornega spopada in izvornega razdora »med stvarmi in besedami, idejami in 
znamenji, ki jih predstavljajo«87, in sam proces preslikave se kaže kot pozaba in vrnitev 
pozabljenega. Drugost teh odmaknjenih ali izgubljenih kultur, v katerih je mogoče uzreti odsev 
lastnega izvora, izhaja iz strukture pravega in prenešenega pomena, kjer je prvi sčasoma 
                                                          
85 Poglavje Reprezentacija in problem izvora te naloge. 
86 SONTAG, 2004, str. 92. 
87 ARTAUD 1994, str. 32. 
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metaforično prenesen za neizmerljivo razdaljo. Razdalja je zato obenem časovna in prostorska. 
Če bi poznali en del enačbe, bi lahko rešili tudi drugega. Če bi vedeli, kdaj je bil pravi pomen 
prvič prestavljen, bi vedeli tudi, za “koliko” metafor je bil prenesen, in tako bi lahko obnovili 
izvorni pomen nekega znaka. Toda prenos je, kot smo že omenili, neizmerljiv, zato je razdaljo 
nemogoče izmeriti. Prenos je neizmerljiv, ker je vselej-že-prenos oziroma vselej-že-sled. V 
strukturi izvornosti je prehod iz predizvornega v izvorno lahko le mitološki in zato povsem tuj 
zgodovinski naraciji; razdalja je za zgodovinski pogled nepregledna in zatorej po analogiji, ki 
jo implicira struktura izvornosti, tudi geografsko neprehodna. Predizvorno ali predjezikovno je 
absolutno drugo, tako kot so balijska, vzhodna ali mehiška kultura absolutno tuji temu, kar 
Artaud imenuje kultura zahoda. Ta ljudstva je bilo zato treba kolonizirati in udomačiti, da bi jih 
lahko zahod uspešno izkoriščal. Modernističen obrat na Vzhod in fascinacija nad t. i. 
primitivnimi ljudstvi sta temeljila na enaki fascinaciji nad absolutno tujim in zato potencialno 
izvornim kot skušnjava kolonizatorjev, ki so v teh kulturah videli še nedotaknjeno in sveže 
produkcijsko sredstvo. 
 
Tako Artaud kot tudi Nietzsche za Derridaja izhajata iz diskurza izgube in vrnitve, pozabe 
ter obrabe, na kar so pokazali številni interpreti, le da oba razgaljata meje tovrstnega diskurza. 
Na skrajnih mejah jezika, ko reprezentacijski dispozitiv privedeta do njegovih minimalnih 
potez, naletita na znak, metaforo, nelastnost pomena, na transcedentalnega označenca v formi 
fantazme oziroma na temeljno in nujno zmoto, ki poganja v tek celoten gibanje pomenjanja.  
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4. Reprezentacija in politika 
 
4.1. Med gledališčem in državo 
 
Derrida v O gramatologiji obsežno razčleni odnos, ki se v Rousseaujevih delih vzpostavlja 
med politiko in reprezentacijo, sami pa smo med drugim v Orisu razčlenili odnos med 
reprezentacijo in izvornostjo. Zato moramo sedaj pozornost nameniti problemu presečišč med 
temi tremi še-ne-koncepti, ki jih moramo do koncepta šele privesti in ki zato že sami po sebi 
privzemajo obliko problema. Mesto njihovega srečanja mora potemtakem imeti značaj 
problemskega polja, kajti le tako lahko upamo na zajetje presečišča teh ‘problematičnih’ 
konceptov.  
 
Reprezentacija ima za Rousseauja vrsto uničujočih posledic: če je udejanjena v pisavi, mrtvi 
živi govor, v obliki masturbacije88 izčrpava življenje, če pa se pojavi v polju politike, vodi v 
propad družbe, in s tem v razpad družbene pogodbe. Reprezentacija je za politiko tako rekoč 
nemogoča; je njena lastna smrt, instituirana v njej sami. 
 
»Suverenosti ni mogoče predstavljati iz istega razloga, kot je ni mogoče odtujiti; njeno bistvo je v 
obči volji in volje ni mogoče predstavljati: ali je ona sama ali pa je nekaj drugega, tretje možnosti 
ni. Poslanci torej niso in tudi ne morejo biti predstavniki ljudstva, so le njegovi poverjeniki; [...]«89 
 
Čemu bi si Rousseau belil glavo s tako neznatno razliko, kot je razlika med predstavnikom 
in poverjenikom? Zakaj bi videl problem v nečem, kar zgleda, da nikoli za nikogar drugega ni 
bil problem? Pa vendar ta problem prvič, ni odraz Rousseaujevega dlakocepstva, in drugič, ne 
nanaša se na prastaro institucijo, ki naj ne bi bila nikdar vprašljiva, kajti »ideja predstavnikov 
je moderna«.90 Antična ljudstva namreč niso poznala institucije predstavništva, ker svoje 
zakonodajne moči suverena niso imela namena prepuščati nikomur. Vidimo lahko, da se 
problem predstavništva, ali z drugim imenom reprezentacije, v političnem telesu suverena 
pokriva s preostalimi problemi, ki jih Rousseau opaža pri “modernih” družbah: denarjem, 
topovi91, abecedo, jeziki, ki jih je lažje pisati kot govoriti, ter glasom, ki ga ni moč poslušati na 
                                                          
88 Glej: DERRIDA 1998, O gramatologiji, poglavje: »To nevarno dopolnilo …«  
89 Jean-Jacques ROUSSEAU, Družbena pogodba, Ljubljana 2001, str. 88 (naslov izvirnika: fr. Du contrat social 
ou principes du droit politique). 
90 Prav tam.  
91 Povezavo med denarjem in topom smo obdelali v Orisu problema meja reprezentacije. 
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javnem mestu, temveč le v zaprtih pisarnah uzurpatorjev oblasti. Problem predstavništva v 
Rousseaujevi misli zato ni postranski, temveč osrednji problem družbenih ureditev. 
 
Volja, ki je udejanjena v zakonodajni oblasti suverena oziroma ljudstva, ne more biti 
vključena v reprezentacijski dispozitiv (kar ni moralno-pravna prepoved, temveč epistemološka 
‘nujnost’), kajti: “ali je ona sama ali pa je nekaj drugega”. Tako volja zasede strukturno mesto 
‘nemogočega’ reprezentanta, o katerem smo razpravljali na podlagi Artaudovih in 
Nietzschejevih besedil. Reprezentacija je po eni strani popolnoma nemogoča, po drugi pa 
absolutno nujna, zato moramo ponovno navesti Artaudovo misel: »Pravi izraz skriva tisto, kar 
izraža. [...] Zato imajo slika, alegorija ali podoba, ki prikrijejo tisto, kar bi rade razodele, za 
duha večji pomen od vseh razbistritev, ki jih dosežemo z besednim razčlenjevanjem.«92  
 
To se kaže tudi v do reprezentacije obratnem razmerju, med zakonodajno in izvršilno 
oblastjo v Rousseaujevi politični misli: »Ker je zakon izraz obče volje, je jasno, da v 
zakonodajni oblasti ni mogoče predstavljati; to pa je mogoče in celo nujno izvršilni oblasti, ki 
je le moč za izvajanje zakonov.«93 Zveza med nemožnostno in nujnostjo ni naključna, temveč 
obratno sorazmerna. Ker je “dejanska” moč vlade, ne glede na število njenih članov, vedno 
enaka velikosti države, se s povečevanjem števila članov vlade zmanjšuje njena relativna moč, 
s tem pa tudi njena dejavnost: »Iz tega sledi, da mora biti razmerje uradnikov do vlade v 
obratnem odnosu z razmerjem podanikov do suverena; se pravi, čim bolj se poveča država, tem 
bolj se mora skrčiti vlada; [...].«94  
 
Reprezentacija je namreč vselej nevarna, obenem pa tudi neobhodna, zato jo je treba 
pravilno odmeriti, predvsem pa poznati njene nevarnosti. In če je bilo nekoliko prej rečeno, da 
je predstavništvo “moderen” pojav, potem to velja le, če iz konteksta ne izpustimo suženjstva. 
Tudi suženjstvo je oblika reprezentacije, oziroma rečeno z Derridajem, oblika dopolnila ali 
nadomestila. Antični Grk je bil lahko svoboden in je lahko v zakonodajnem organu oblasti 
reprezentiral samega sebe oziroma bil samoprisoten le, če je nekdo drug reprezentiral njega na 
delovnem mestu; če je nadomeščal njegovo delovno zmožnost v času njegove odsotnosti, le-ta 
                                                          
92 ARTAUD 1994, str. 94. 
93 ROUSSEAU 2001, str. 62. 
94 Rousseau nadaljuje: »Sicer pa tu govorim le o relativni moči vlade in ne o njeni pravilnosti; [...]« prav tako pa 
tudi mi ne razpravljamo o moralnem vidiku predstavništva, temveč o njegovi strukturi. Prav tam, str. 64. 
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pa je bila pogoj njegove lastne samoprisotnosti na trgu, kjer se je v živi prisotnosti suverena 
oziroma ljudstva odvijala politika.  
 
»Včasih je tvoj položaj tako nesrečen, da si lahko ohraniš svobodo le na škodo svobode drugega in 
da je državljan popolnoma svoboden le, če je suženj do skrajnosti zasužnjen. Tak je bil položaj 
Šparte. Kar pa se tiče vas moderni narodi, sužnjev sicer nimate, pač pa ste sužnji vi sami; njihovo 
svobodo ste plačali z lastno.«95 
 
Svobodni državljani lahko stalno uprizarjajo sceno lastne svobode le pod pogojem, da sužnji 
medtem uprizarjajo hrbtno plat svobode svobodnih državljanov. Špartanec oziroma antični Grk 
je tako neprenehoma del uprizoritve, kakršno si je mogoče ogledati v gledališču, zato se ne 
smemo čuditi, da je prav on iznašel gledališče. In prav gledališče, kakršno smo podedovali od 
Starih, vsebuje vselej dvojni dispozitiv: tako gledalec kot igralec se morata, zato da bi se lahko 
premestila drugam, gledalec v odrsko dogajanje, igralec pa v svojo vlogo, odtujiti od samega 
sebe. Oba se morata vživeti v dogajanje in zato prenehati biti prisotna tam, kjer sta bila pred 
vživetjem. Toda odtujitev, kot pokaže Derrida, za Rousseauja ni le popolno zlo in smrt. Če je 
reprezentacija popolna in brezpogojna, namesto zla in smrti evocira prisotnost in življenje. 
 
»Gibanje dopolnilne reprezentacije se približuje izvoru s tem, da se od njega oddaljuje. Popolna 
odtujitev je popolna reapropriacija samoprisotnosti […] Brezpogojna odtujitev je torej brezpogojna 
reprezentacija. Prisotnost povsem iztrga njej sami in jo re-prezentira povsem na sebi.«96 
 
Družbena pogodba je primer takšne popolne oziroma brezpogojne reprezentacije, s katero 
»vsak član združenja odtuji sebe in vse svoje pravice celotni skupnosti.«97 Tako »vsak pridobi 
prav toliko, kot je izgubil, obenem pa več moči, da ohrani tisto, kar ima«98. Ustanovitveni akt 
vsakršne družbe predstavlja tovrstno uprostorjenje, ki se zgodi v dogodku odtujitve in vrnitve 
samoprisotnosti oziroma njene reapropriacije. Uprostorjenje popolne reprezentacije pa mora 
biti glede na svoje pogoje možnosti nujno sklenjeno: kar je bilo odtujeno v zunanjost in tako 
preobraženo v reprezentanta, mora biti reapropriirano v notranjost reprezentiranega. Kar je 
izvorno, vselej že izgubljeno, se lahko vrne le kot reprezentirano popolne reprezentacije.  
 
                                                          
95 Prav tam, str. 90. 
96 DERRIDA 1998, str. 357. 
97 ROUSSEAU 2001, str. 22. 
98 Prav tam, str. 23. 
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Sedaj lahko bolje razumemo odpor, ki ga Rousseau izraža do gledališča, kajti gledališče kot 
ga še danes poznamo v najbolj razširjeni obliki, po Rousseauju ustreza kvečjemu nepopolnemu 
uprostorjenju nepopolne reprezentacije. Kar je odtujeno v prostoru odra, tam tudi obtiči. 
Zunanjost ostane zunaj. Oder je trajno ločen od gledalstva in ne glede na to, ali igralec stopi v 
parter, ali obratno, gledalca postavimo na oder, gledališče ostaja okamenel99 in nepremičen 
reprezentacijski dispozitiv. Povedano drugače: Brechtu najbrž ne bi uspelo prepričati 
Rousseauja. Gledališče kot nepopolna reprezentacija, oziroma za Rousseauja de facto 
reprezentacija družbenega razkroja, v državi ne sme obstajati, kar pa še ne pomeni, da je v 
rousseaujevski družbi možnost gledališča v vseh oblikah dokončno ukinjena. Ravno obratno, 
če je, kot smo ugotovili, država sama uprostorjenje popolne reprezentacije, mora postati 
gledališče prakticiranje konstitutivnega akta družbene pogodbe. Postati mora praznovanje. 
Navesti moramo citat, ki spaja Rousseaujeve poglede iz Eseja o izvoru jezikov ter Pisma 
d’Alembertu. 
 
»Kaj! Da v republiki potemtakem ni potrebna nobena gledališka predstava? Prav nasprotno, 
potrebno jih je mnogo.«100  
 
»Toda kaj bodo konec koncev predmeti te uprizoritve? Kaj bo slednja prikazovala? Prav nič, če 
hočete. Povsod, kjer vlada izobilje, vlada skupaj s svobodo tudi blagostanje. Zasadite na sredino 
trga s cvetjem okrašeni kol, zberite okrog njega ljudi in imeli boste praznovanje. Naredite še bolje: 
vključite gledalce v uprizoritev; naj bodo oni igralci; naredite tako, da se vsakdo vidi in občuduje v 
drugih, da bi se vsi skupaj še bolj združili.«101 
 
Gledališče brez predstavljanja in prikazovanja je ideal Rousseaujeve države, ali povedano 
z Derridajem: gledališče brezpogojne in popolne reprezentacije; reprezentacije, ki v sklenjenem 
krogu odsotnosti in reapropriirane prisotnosti briše samo sebe, tako da zunanjost reprezentanta 
zapogne v notranjost reprezentiranega. Predstava svobodnega ljudstva mora vsekakor potekati 
zunaj, na prostem, vendar le zato, da bi v dejanju zapogiba zunanjost ulice ali trga postala 
osrednji in najbolj notranji prostor države: mesto rojstva družbenega telesa. Zunanjost je tako 
udomačena. Nihče ne predstavlja nikogar, temveč vsi, tako kot v družbeni pogodbi, 
predstavljajo suverena. Oder je s tem odpravljen, z njim pa tudi igralec ter vse predstavljajoče 
                                                          
99 »Naše okamenelo pojmovanje gledališča se pridružuje našemu okamenelemu pojmovanju kulture brez senc, 
[…]« v ARTAUD 1994, str. 37.  
100 Uporabljen prevod iz: DERRIDA 1998, str. 370.   
101 Prav tam. 
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okrasje. Država svobodnih tako postane popolna gledališka predstava in obratno, popolna 
gledališka predstava, je predstava države svobodnih.  
 
Rousseau je vsekakor vztrajni nasprotnik reprezentacije, ne glede na to, kje se le-ta pojavi. 
Bodisi v politiki, bodisi v vzgoji, gledališču, jeziku in pisavi, povsod, kjer se pojavi 
reprezentacija, poskuša Rousseau najti način, kako jo odpraviti, ne da bi bil s tem odpravljen 
tudi družbeni, človeški ali politični fenomen, ki ga poskuša z odpravo reprezentacije rešiti. Toda 
poleg vloge nasprotnika reprezentacije moramo Rousseauju pripisati tudi vlogo prve žrtve 
reprezentacije, kajti prav on, kot poudarja Derrida, je njenim pastem najbolj podlegel. 
Reprezentacija je zanj vselej zunanja prisotnosti, pri tem pa si »ne postavi vprašanja, kaj je s 
prisotnostjo in reprezentacijo v prisotnosti.«102 V gibanju, ki ga v tek požene reprezentacija, je 
ogroženo vsakršno prisotno, kar smo imeli moč spoznati že pri primeru prve prisotnosti v Eseju 
o izvoru jezikov. Izvorna prisotnost, ki je še ne kvari reprezentacija, je vselej mitološka in zato 
še-ne-zgodovinska. Nihče ni te lekcije jasneje podal, upoštevaje vso njeno kompleksnost, kakor 
sam Rousseau.  
 
4.2. Reprezentacija in uprostorjenje 
 
Gledališče brez odra, brez igralcev in gledalcev, brez scenografije in okrasja, prav tako pa 
tudi brez dramskega besedila; tako je mogoče s skupnimi potezami opisati Rousseaujevo, 
Artaudovo in Nietzschejevo gledališče. Trije misleci gledališča, (ki pripadajo povsem različnim 
epoham, katerih vzroki, ki so jih privedli na pot kritike gledališča in reprezentacije, se med 
seboj prav tako razlikujejo) so v svojih delih izhajali iz zelo sorodnega problema: kako misliti 
‘temeljne’ kategorije človeka onkraj reprezentacije? Obenem pa nam sami dokazujejo, da 
subjekta, države, jezika in želje ni mogoče misliti onkraj reprezentacije, vsaj dokler onkraj le-
te ne znamo misliti gledališča. Gledališče je tako rekoč reprezentacijski dispozitiv ‘na sebi’ in 
dokler ga ne znamo odpraviti v njegovem lastnem prostoru, torej prostoru odra, ga ne bomo 
mogli odpraviti ne na ravni subjekta, ne države. Iz enakega problemskega horizonta zato 
izhajajo tako različna dela, s tako podobnim pogledom na usodo gledališča. 
 
Artaud v Prvem manifestu gledališča krutosti tako začrta osnovne poteze svoje vizije 
gledališča. Navajamo nekatere za nas ključne značilnosti: 
                                                          
102 DERRIDA 1998, str. 357. 
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»Odpravili bomo oder in dvorano in ju nadomestili z nekakšnim enotnim prostorom, ki ne bo imel 
sten in nikakršnih pregrad [...] Med gledalcem in predstavo, med igralcem in gledalcem bo 
vzpostavljena neposredna povezava, saj bo gledalec postavljen v središče dogajanja [...] Dvorano 
bodo zapirale štiri stene brez vsakršnega okrasja [...] Dekoracije ne bo [...] Ne bomo igrali napisanih 
iger [...].«103 
 
Kar Artaud imenuje gledališče krutosti, ni gledališče, v katerem so predstavljani osebe in 
dogodki, temveč gledališče intenzitet, ki jih v svoji nereprezentirani samoprisotnosti poganja 
življenje104. Gre za gledališče, v katerem je bila ukinjena reprezentacija v vseh oblikah. Prostor 
gledališča krutosti ne bo pregrajen, tako da bi bil en del namenjen predstavljanju, drugi pa 
prepoznavanju predstavljane vsebine. Med igralci in gledalci bo vzpostavljena neposredna 
povezava, kar v kontekstu reprezentacije pomeni, da bo odpravljen dispozitiv predstavljajočega 
in prepoznavajočega. Kar namreč prepoznavajoč razpoznava v predstavljajočem, ni nič drugega 
kot samega sebe oziroma družbo, državo ali svet, v katerem biva, in morda se zato v občem 
govoru o kulturi pojavlja izjava, da je kultura ogledalo družbe. Igralec je tako reprezentant, 
gledalec pa reprezentirani. S tem, ko je gledalec obenem prepoznavajoči in reprezentirani, je 
prepoznavajoči in razpoznavajoči lastne reprezentacije. Država, v kateri ima ljudstvo kot 
suveren predstavnike, je torej ljudstvo, ki je iz države naredilo gledališko predstavo, v kateri si 
na “odru” ogleduje reprezentacijo samega sebe.  
 
Prav zato želi Rousseau obrniti dispozitiv ter gledališče tako spremeniti v predstavo države. 
Kultura s tem  ne bi bila več ogledalo oziroma reprezentacija družbe, temveč bi enostavno bila 
družba. Razlika med državo, ki je gledališka predstava, in gledališčem, ki uprizarja državo, je 
v tem, da v prvem primeru ljudstvo predstavljajo predstavniki oziroma reprezentanti, v drugem 
pa ljudstvo predstavlja samo sebe v obliki države. Tako za Artauda kot za Rousseauja biti 
pomeni biti reprezentant in reprezentirani obenem; biti reprezentant samega sebe za sebe. 
Vendar pa je v reprezentaciji ‘vrnjenem’ za sebe, v tem ‘vrnjenem sebstvu’ sedaj prisotno 
kolektivno telo gledališča oziroma države. Razcep med zunanjostjo in notranjostjo je v 
opisanem postopku ponotranjen. Artaud za razliko od Rousseauja sicer namerava ohraniti 
obstoj igralca, vendar bi moral ta biti »nekakšen pasiven in nevtralen element«105, kateremu bi 
                                                          
103 ARTAUD 1994, str. 118‒120. 
104 Povezavi med gledališčem in življenjem bi bilo mogoče posvetiti ločeno poglavje, zato navedimo zgolj kratek 
citat od Derridaja: »Gledališče krutosti ni reprezentacija. Je življenje samo, v meri, v kateri je samo življenje 
nereprezentabilno. Življenje je nereprezentabilen izvor reprezentacije.« (Jacques DERRIDA, The Theater of 
Cruelty and the Closure of Representation, v: Writing and Difference (ur. Alan Bass), London 1997, str. 234.) 
105 ARTAUD 1994, str. 120. 
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bila »strogo prepovedana vsakršna zasebna pobuda«106. Tam bi bil le zato, da gledalce animira 
v nekakšno kolektivno telo, zato »da bi se vsi skupaj še bolj združili«107. 
 
S tem, ko bi bila v Artaudovem gledališču odpravljena reprezentacija, bi bilo z njo 
odpravljeno tudi reprezentaciji lastno uprostorjenje; uprostorjenje odra in tudi pisave. Predstave 
bodo igrane v enotnem prostoru in ta bo odpravljal razliko med odrom in parterjem ter med t. 
i. izvirnikom in odrsko izvedbo. »Ne bomo igrali napisanih iger«108, zagotavlja Artaud, saj bi 
to pomenilo, da bi predstava reprezentirala reprezentanta par excellence, torej pisavo. 
Spomnimo se na vlogo pisave iz Rousseaujevega Eseja o izvoru jezikov ter Pisma d’Alemberu. 
Jeziki, ki so dobri le za pisanje, so kar najdlje od prisotnosti živega govora; v njih je najmočneje 
zarezala artikulacija; znaki, ki tvorijo te jezike, so kar najbolj arbitrarni in v sebi ne nosijo več 
niti najmanjše sledi čustev in strasti. Takšne jezike govorijo severna ljudstva, ki živijo 
izpostavljena neusmiljenemu podnebju, kjer potrebe zasenčijo udobje.  
 
»Kakor postajajo potrebe vse večje, kakor se kopičijo opravila, kakor se širi znanje, tako govorica 
spreminja značaj. Postaja bolj točna in manj čustvena. Občutja nadomesti z idejami, ne nagovarja 
več srca, temveč um. Jezik postaja natančnejši, jasnejši, a bolj zategnjen, bolj zamolkel in 
hladnejši.«109 
 
Artikulacija, ki jezike oddaljuje od prisotnosti občutja in je prav zato tudi pogoj jezika kot 
takega, jezik obenem oddaljuje od živega govora ter ga med istim gibanjem približa pisavi. 
Naposled je potreben le še en korak, zgolj še ena iteracija. Govor, ki sam reprezentira misel, je 
lahko naposled tudi sam reprezentiran v pisavi; »Analiza mišljenja se izvaja skozi govor, 
analiza govora pa skozi pisavo: govor reprezentira mišljenje skozi konvencionalne znake, 
pisava pa na enak način reprezentira govor; [...]«110.  
 
Po Rousseaujevem prepričanju iz Eseja o izvoru jezikov v časih, bližjih izvoru, jeziki še 
niso bili tako “zategnjeni”, “zamolkli” in “hladni”, ker tudi še niso toliko podlegli artikulaciji, 
odtujitvi in zunanjosti. Ker smo to temo obširneje razčlenili že v poglavju Reprezentacija in 
problem izvora, zgolj navedimo: »Govoriti in peti je bilo včasih isto«111, in ko se je govor ločil 
                                                          
106 Prav tam. 
107 Prav tam. 
108 Prav tam. 
109 ROUSSEAU 1999, str. 21. 
110 DERRIDA 1998, str. 253. 
111 ROUSSEAU 1999, str. 49. 
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od petja, je postal suženj pisave. Tudi za Artauda sta glas in pisava v takšnem razmerju. V 
gledališču krutosti prostor ne bi imel nikakršnih pregrad zato, da bi se lahko »krik z enega 
konca [...] od ust do ust prenašal na drugi konec«112. V primerjavi z živim krikom je napisano 
besedilo kvečjemu borna dekoracija in prazno okrasje oziroma mrtev reprezentant. Artaud v 
manifestu celo na več kot enem mestu poudari, da je gledališče krutosti gledališče »brez 
vsakršnega okrasja«113, kar se očitno ne nanaša le na scenografijo in rekvizite, temveč predvsem 
na red reprezentanta, ki je najmočnejši prav v dramskem besedilu. 
 
»Vendar se moramo ves čas zavedati, da je gledalstvo atiške tragedije videlo samo sebe v zboru 
in orkestru, da pravzaprav sploh ni bilo nasprotja med gledalstvom in zborom: vse skupaj je bil 
en sam velik, vzvišen zbor plešočih in pojočih satirjev [...] Dogajanje tragedijskega zbora je 
dramatični prafenomen: videti samega sebe spremenjenega pred seboj in ravnati tako, kot da 
smo dejansko v drugem telesu, v drugem značaju.«114 
 
V zgornjem citatu zlahka opazimo bližino med Rousseaujevih, Artaudovih in 
Nietzschejevih načinih spopadanja s problemom reprezentacije. Toda zakaj se so se pred nami 
drugo ob drugem pojavila prav ta imena, ki obeležujejo besedila, katerim posvečamo toliko 
pozornosti? Ali njihova problemska umeščenost upravičuje tudi njihovo sopostavljanje? 
Predstavljajo imena Rousseau, Nietzsche in Artaud morebitno gotovost o enotnosti in 
zaključeni celovitosti avtorstva? Kaj narediti z zgodovinsko in epistemološko različnostjo 
besedil, ki jih obravnavamo?  
 
Na zgornja vprašanja bomo le težko odgovorili v zadostni meri, kajti naš namen ni 
dokopati se do ugotovitev, ki bi osvetlile katerega od pogledov na vprašanje dela, opusa, imena 
ali avtorstva Rousseauja, Artauda in Nietzscheja. Smer, ki smo ga zastavili svojemu branju, 
sledi predvsem temu, kar Derrida imenuje Rousseaujeva doba, in kar sami razumemo kot ime 
formacije določenega problema. Derridaja vodita vprašanji: »Zakaj 'Rousseaujevi dobi' 
pripisati 'eksemplarno' vrednost? V čem je privilegij Jean-Jacquesa Rousseaujav zgodovini 
logocentrizma?«115 Nas pa vodi podvprašanje: Kako slediti implikacijam, ki jih Rousseaujeva 
doba zastavi problemu reprezentacije? Rousseaujevski problem reprezentacije ni problem, ki 
bi pripadal filozofskim tematskim kanonom, kljub obstoju reprezentacije kot filozofske teme, 
                                                          
112 ARTAUD 1994, str. 119. 
113 Prav tam. 
114 Friderich NIETZSCHE, Rojstvo tragedije iz duha glasbe, Ljubljana, 1995, str. 50, 51.  
115 DERRIDA 1998, str. 125. 
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kajti rousseaujevski problem reprezentacije je problem meje oziroma mejni problem. Iz tega 
razloga je naše iskanje relevantnega materiala, na podlagi katerega lahko nadaljujemo z delom, 
prepuščeno iskanju problemskih stičišč sicer dokaj heterogenih besedil, v upanju na presečišča, 
ki ponujajo plodne miselne premike. 
 
Potem krajšem metodološkem ekskurzu se vrnimo k problemu prostora. S tem, ko je 
odpravljena razlika med prostorom odra in prostorom gledalstva, in s tem, ko postane gledalec 
udeleženec dogajanja in ne le njegov interpret, še ne izstopi iz reprezentacijskega dispozitiva, 
temveč se v njem odtuji od sebe le zato, da bi se lahko ponovno poprisotil ‒ tokrat spremenjen. 
Reprezentacija predstavlja “zlo” in “smrt” zato, ker je nepopolna in polovičarska, če se gledalec 
v njej odtuji od sebe, ne da bi se nato tudi poprisotil. To se lahko zgodi tako, da ljudstvo odtuji 
svojo moč suverena v svoje predstavnike (Rousseau), ali tako, da gledalstvo med uprizoritvami 
literarnih del svoj um prepusti počitku in lenarjenju med uprizoritvami literarnih del (Artaud). 
V primeru popolne in absolutne reprezentacije, ki odtujuje zato, da bi poprisotila to, kar je 
umanjkalo samemu izvoru, pa smo lahko priča konstituiranju družb, kreaciji subjekta in 
»prapodobi človeka, [izrazu] njegovih najvišjih in najmočnejših vzgibov«116. 
 
4.3. Reprezentacija in subjektivacija 
 
Na prejšnjih straneh smo poskušali pokazati, v kakšen razmerju sta politika in gledališče. 
Pokazali smo na njuno prepletenost. Izpostavili smo tudi problematiko meja reprezentacije, pri 
kateri se izkaže, da reprezentacija meji na reprezentacijo in da je v gledališču onkraj 
reprezentacije reprezentacija popolna in absolutna. Problemi, povezani z reprezentacijo, 
napeljujejo na temo izvornosti, kajti iz branja izbranih besedil se zdi, da je reprezentacija vselej 
odklon od izvornega stanja, ki pa samo ni zunanje reprezentaciji. Pri tem smo sledili 
Derridajevemu branju Rousseauja. Sedaj pa si moramo postaviti vprašanje o problemu subjekta 
v strukturi reprezentacije in strukturi izvornosti, ki jo ta motivira.  
 
Kar je pri Nietzscheju Apolon glede na Dioniza, je pri Rousseauju sever glede na jug in pri 
Artaudu zahod glede na vzhod. Apolon je za Nietzscheja enak Sokratu in sokratski logiki ter 
njegovi vztrajni volji do resnice, na podlagi katere razločuje in izključuje. Apolon je predvsem 
bog jasnosti in razločnosti, bog pojma, ali v našem kontekstu, bog razčlenjenosti oziroma 
                                                          
116 Prav tam, str. 49. 
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artikulacije. Apolon, kakor soglasniško severno načelo, razčleni amorfni krik v besede in 
zmedo občutja v jasnino pojma. In če moramo Apolonu pripisati določen tip umetnika, potem 
je za Nietzscheja apoliničen umetnik prav ta umetnik, ki ga želi Sokrat izgnati iz države, pri 
čemer pa ni sam, kajti pridružuje se mu tudi Rousseau. Apolinični umetnik je torej 
reprezentirajoči umetnik: umetnik razlike, distance, ponovitve, podvojitve in prikazovanja. Za 
največjega med njimi postavi Nietzsche Evripida, ki je celo sam zaslužen za izgon dionizičnega 
in tragedije: 
 
»Kar si je Evripid v Aristofanovih ‘Žabah’ prišteval med zasluge, da je tragiško umetnost z 
domačimi pripomočki osvobodil košate rejenosti, je čutiti zlasti v njegovih tragiških junakih. 
Gledalec je na Evripidovem odru v bistvu videl in slišal svojega dvojnika in se veselil, da zna tako 
lepo govoriti. Vendar ni ostalo pri tem: ob Evripidu so se sami naučili govoriti, in s tem se hvali 
sam v tekmovanju z Ajshilom: kako se je ljudstvo naučilo umetnostno in s kar najzvijačnejšimi 
sofitikacijami opazovati, barantati in sklepati.«117 
 
V zgornjem citatu je mogoče prepoznati apoliničen princip subjektivacije: subjekt je 
konstituiran v učinku odbleska ‒ sam je pravzaprav estetski fenomen. Veselja ob opazovanju 
dvojnika118 ne smemo razumeti kot nekaj postranskega, temveč kot konstitutivni moment 
apoliničnega subjekta. Pozorni moramo namreč biti na tisto, kar sledi z naslednjim stavkom: 
“ob Evripidu so se sami naučili govoriti”. Apolinični gledalec ni občutil veselja medtem 
občudovanjem lastnega posnetka; veselje ni bilo učinek navdušenja nad prepoznanjem svoje 
lastne odličnosti v govorjenju, kajti navdušeni gledalec še ni znal govoriti, temveč se je ob 
gledanju Evripidovih dram tega šele naučil. Toda naučiti se govoriti moramo v kontekstu 
Nietzschejevega citata razumeti kot: prepoznati se kot vselej že govoreči. Učinek odbleska in 
ponovitve v apoliničnem gledališču zato ni opevano ogledalo družbe, v katerem državljan 
prepozna svoje kvalitete in hibe, temveč znamenje procesa subjektivacije, ki deluje v 
reprezentacijskem dispozitivu gledališča in v katerem, tako kot smo poudarili pri 
Rousseaujevem primeru uprizoritve družbene pogodbe, gledalec postane državljan. Gledalec je 
tako interpeliran v državljana, če lahko uporabimo ta Althusserjev izraz, kar seveda poteka 
retroaktivno119: gledalci se prepoznajo kot vselej že govoreči, kot torej vselej že subjekti.  
                                                          
117 Prav tam, str. 66. 
118 Opomniti je treba na to, da se opazovanje odrskega dvojnika prav zaradi razcepa, ki ločuje oder od gledalstva, 
lahko ogne izkustvu unheimliche, ki bi bilo prisotno ob izkustvu “dejanskega” dvojnika.  
119 Pričujoča izpeljava je nastala med drugim pod vplivom Lacanovega spisa Subverzija subjekta in dialektika 
želje. Pojma interpelacije in retroaktivnosti v procesu subjektivacije razčleni Slavoj Žižek v članku o Lacanovem 
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Vendar se problem na točki, ko mislimo, da je rešen, še nekoliko bolj zaplete. Nietzsche 
skozi celotno Rojstvo tragedije nakazuje dva tipa subjekta, ki ustrezata dvema principoma 
umetniškega ustvarjanja. Apolon je zanj “poveličujoči genij principa individuacije”120, ki ima:  
 
»[...] en sam zakon, individuum, se pravi ohranitev mej individuuma, mero v helenskem smislu. 
Apolon kot etično božanstvo zahteva od svojih mero in samospoznanje, da se lahko ravnajo po nji. 
In tako poleg estetske nujnosti lepote teče zahteva ‘Spoznaj samega sebe!’ in ‘ničesar preveč!’«121 
 
Medtem pa »Apolon ni mogel brez Dioniza!«122, ki je udrihal po vseh njegovih zapovedih in 
načelih.  
 
»Individuum z vsemi svojimi mejami in merami se je tu potapljal v samopozabo dionizičnih 
stanj in pozabljal apolinične postave. Čezmernost se je razkrila kot resnica, protislovje, iz 
bolečin porojena strast je pripovedovala o sebi iz srca narave.«123  
 
Tako si stojita nasproti dva tipa subjekta: na eni strani apolinični subjekt, ki sebe in svet 
zre kot podobo in se prepoznava v njej, vendar v tem mora tudi pozabiti, da gre za podobo, 
“tako da je z ogledalom videza zavarovan pred poenotenjem in zlitjem z lastnimi podobami”124. 
Tako ostane zavarovan pred “resnico” in “rečem ne vidi do dna”. Na drugi strani pa stoji 
dionizični umetnik, ki “je brez vsakršne podobe sam le prabolečina in njen praodmev”125 
Apolinični umetnik poseduje “jaz”, ki je konstituiran v videzu in tako zavarovan pred 
“raztopitvijo” v prabolečini oziroma praobčutju, v katerem prebiva dionizični umetnik. Temu 
ustrezata tudi izrazni sredstvi teh dveh tipov umetnika. Medtem ko se dionizični umetnik izraža 
skozi glasbo, privzema apolinični umetnik vlogo epika in kiparja, ki ustvarjata s podobami.  
 
Tako kot za Rousseauja in Artauda je tudi za Nietzscheja glasba nasprotje artikulaciji in 
reprezentaciji, ki sta prisotni v govoru. Obstaja pa tudi vrsta umetnika, ki uteleša oba principa, 
tako dionizičnega kot apoliničnega. Nietzsche ga imenuje lirik, in v lirikovem “postopku” nam 
razkaže strukturo reprezentacije. 
                                                          
Grafu želje. (Slavoj ŽIŽEK, Lacanov graf želje, v: Želja in krivda, Društvo za teoretsko psihoanalizo, Ljubljana 
1988. 
120 NIETZSCHE 1995, str. 90. 
121 Prav tam, str. 32. 
122 Prav tam, str. 33. 
123 Prav tam, str. 33. 
124 Prav tam, str. 37. 
125 Prav tam, str. 37. 
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Lirik ustvarja tako, da se najprej razpusti v Praenem, katerega podoba je glasba. Glasba 
je tako že podoba nečesa, in sicer Praenega. Vendar Nietzsche meni, da je glasba »ponovitev 
sveta in njegov drugi odlitek«126, kar upravičuje sklep, da je pred upodobitvijo v glasbi, svet, 
torej “svet na sebi”, vselej že upodobljen; da Nietzsche tudi Praeno obravnava kot podobo, 
odlitek ali videz oziroma pravidez. Šele za tem nastopi specifična podoba, prispodoba ali 
primer, čemur se predajata apolinična kipar in epik. Veriženje podob pa se v njima za razliko 
od lirika zabriše in v tej pozabi in zabrisu tiči možnost za njuno brezskrbno zrenje, njuno 
zavarovanost v videzu. Lirik je namreč eno z lastnimi podobami in prav v tem stapljanju se 
razdvoji: medtem, ko sam sebe, torej svoj “empirični jaz” zre kot le eno izmed podob med 
preostalimi podobami, ostaja “jaz” njegovega genija “edina sploh resnično bivajoča in večna, 
v temelju stvari mirujoča jazost, skoz upodobitve katere lirični genij vidi rečem do dna.”127 
Videti rečem do dna za lirika torej pomeni biti udeležen, torej bivati, v vrenju podob, v katerem 
se individuum razpusti in v razpustitvi spoji s Praenim. Tako uresničuje Dionizovo modrost, ki 
se skriva pod apolinično pozabo in ki jo izpričuje Silen, Dionizov spremljevalec: »Ubogi 
enodnevni rod, otročad naključja in muk, zakaj me siliš, naj ti povem, kar ni najprijetnejše za 
tvoja ušesa? Najboljše je zate povsem nedosegljivo: ne biti rojen, ne biti, biti nič. Drugo 
najboljše pa je ‒ kmalu umreti.«128 
 
Pravkar vsekakor izvajamo, in tega se dobro zavedamo, poskus razumevanja 
Nietzscheja proti Nietzscheju, pa vendar le na podlagi Nietzscheja samega. V apoliničnem 
postopku subjektivacije je subjekt konstituiran z odtujitvijo v podobi, v čemer se oblikuje 
njegova individualnost. Ne pozabimo, da je Apolon božanstvo individuacije. Njegov postopek 
je pogojen z reprezentacijskim dispozitivom odra, kajti prav razcep, ki ga ta uteleša, omogoča 
prepoznanje v podobi in zrenje videza. Vselej že subjekt mora svojo resnico občudovati ločeno 
od sebe v prostoru odra, da bi jo lahko vzel za svojo in se konstituiral v njeni luči kot 
individuum.  
 
Individualno tako vznikne kot reprezentirano v zunanjosti odra bivajočega 
reprezentanta, ki na odru reprezentira subjekt. Reprezentant pa je po nujnosti konvencionalen, 
umeten, predvsem pa obči; Evripidovo gledalstvo se je naučilo govoriti tako, da je bilo priča 
predstavi, tvorbi Evripidovega genija. Zato lirični subjekt, ki sicer deluje tako v luči Apolona 
                                                          
126 Prav tam. 
127 Prav tam, str. 37. 
128 Prav tam, str. 28. 
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kot tudi in predvsem Dioniza, ne more biti individuum v apoliničnem smislu. Njegova 
individualnost je lahko le podoba med preostalimi podobami in zato z njo ni spojen. Lirik je 
spojen s podobo Praenega, torej prapodobo, v kateri se razblinijo vse “mere in meje” 
individuuma in v kateri se subjektivno pokaže kot nasprotje individualnega. Slednje je zgolj 
učinek nepopolne reprezentacije, če se izrazimo z Derirdajem, in zato vselej komično.  
 
»Nekdo, ne vem več kdo, je trdil, da so vsi individuumi kot individuumi komični, in s 
tem netragični: iz tega bi se dalo sklepati, da Grki na tragiškem odru sploh niso mogli 
trpeti individuumov.«129 
 
Celoten projekt Rojstva tragedije je Nietzsche napisal, da bi prikazal dve, za tragedijo 
konstitutivni načeli: dionizično in apolinično, zato skozi celotno delo lovi previsne točke, na 
katerih oba principa omogočita njen nastanek. Atiška tragedija se ni mogla roditi iz v celoti 
dionizičnega občutja, ki ga utelešajo orgiastična praznovanja “barbarskih” narodov, prav tako 
pa je po Nietzscheju umrla takoj, ko je apolinično načelo prevladalo nad dionizičnim, znamenje 
česar naj bi bila Evripid in nova atiška komedija. Dionizično in apolinično namreč ne tvorita 
ravnotežja, kajti med njima divja boj na življenje in smrt, in grška kultura se je rodila iz bojnega 
kampa zoper Dioniza. Zato je njena najstarejša gledališka zvrst tragedija, kot uprizoritev in 
vsakokratna ponovitev tega boja.  
 
»In tako je bila povsod, do koder je prodrlo dionizično, apoliničnost odpravljena in uničena. 
Ravno tako pa tudi drži, da sta se ugled in veličastnost delfskega boga tam, kjer sta vzdržala 
prvi naskok, uveljavila bolj togo in grozeče kakor kdaj prej. Dorsko državo in umetnost si 
namreč lahko razlagam samo kot nadaljevanje bojnega tabora apoliničnega; [...].«130 
 
Zahodna kultura kot bojni tabor proti silam, veliko večjim od nje same: tako nam 
govorita Nietzsche in Artaud. Kultura in civilizacija, kot upor in odpor zoper prisotnost v imenu 
prisotnosti, iznajde repezentacijo ter z njo znak in razliko, kot postopek, v katerem je prisotnost 
očiščena njenih za subjekt pogubnih konsekvenc. In če ima Rousseujeva misel sploh kakšen 
nauk131, potem je to ta, ki uči, da je gibanje reprezentacije pogubno, prav kot je obenem 
odrešilno.  
                                                          
129 Prav tam. 
130 Prav tam, str. 33. 
131 Kajti “nauki” so po našem mnenju “mrtve točke filozofije” in zato jih mora imeti dobra filozofova misel le 
toliko, kolikor ima tudi problemov, ki jim jih lahko postavi nasproti.  
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Z branjem obravnavanih avtorjev smo poskušali prehoditi pot od izgube subjekta v 
odtujitvi, ki smo jo z Nietzschejem poimenovali individuum, do izgube individuuma v subjektu. 
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5. Globina površine 
 
5.1. Ploskovitost kot lástnost 
 
»Urednik mi je v pismu dejal, da bi se rad izognil moji ‘ideji, da je umetnik vrsta opice, ki jo mora 
razložiti civiliziran kritik’. To mora biti dobra novica tako za umetnike kot opice.”132 
 
Tako Sol LeWitt začne Odstavke o konceptualni umetnosti, ki so bili leta 1967 objavljeni v 
junijski številki Artforuma. Cinizem, ki veje iz zgornjega citata, moramo razumeti v 
specifičnem okviru. Konceptualna umetnost, ki je v drugi polovici šestdesetih let prodirala na 
"sceno", se je začela uveljavljati in legitimirati drugače kot njena “predhodnica”. Najopaznejša 
razlika je ta, da je veliko umetnikov, ki so se po svoji praksi umeščali v bližino pojma 
konceptualne umetnosti, pisalo teoretske eseje, besedila in članke, zaradi česar je mogoče reči, 
da se je praksa konceptualne umetnosti razvijala sočasno z njeno teorijo. Kaj takega pa je, sodeč 
po Greenbergu, težko reči za modernistično umetnost. 
 
»Treba je razumeti, da se je samokritika v modernistični umetnosti odvijala na večinoma spontan in 
subliminalen način. Kot sem že nakazal, je vseskozi zadevala vprašanje prakse, ki je bilo imanentno 
praksi in nikdar teoriji. Veliko je bilo slišanega o programih v povezavi z modernistično umetnostjo, 
vendar je bilo v modernističnem slikarstvu pravzaprav manj programskega kot v renesančnem ali 
akademijskem slikarstvu.«133 
 
Toda dejstvo, da se modernistično slikarstvo134 ni razvijalo kot posledica ali pa vsaj 
vzporedno s teoretskim prizadevanjem umetnikov, je smiselna posledica samega 
modernističnega gibanja, kot ga vidi Greenberg. Območje kompetence vsake modernistične 
umetniške discipline mora biti dovolj ozko, da vanj ne segajo značilnosti področja kompetence 
katere druge discipline. Tako lahko namreč vsaka izmed umetniških disciplin bolje obvlada 
svoje področje. Zlahka si lahko predstavljamo, da bi po tej logiki slikar, če bi svojemu delu 
vzporejal dejavnost pisanja135, kaj hitro začel posegati na območje literature, literarne teorije, 
filozofije itd. Za Greenberga je zato edina lastnost slikarstva, ki v celoti pripada slikarstvu in 
                                                          
132 LEWITT, 1967, str. 1. 
133 GREENBERG, 1960, str. 6. 
134 Clement Greenberg sam uporablja izraz umetnost, kot sopomenko izrazu slikarstvo, pa čeprav so v modernizmu 
obstajali prav tako tudi npr. kiparstvo in preostali mediji, vendar pa je prav slikarstvo eksemplaren medij visokega 
modernizma.  
135 Pisanje se v tem primeru ne nanaša le na medij pisave, temveč zajema širšo teoretsko dejavnost; zajema torej 
tako “branje” in “razbiranje”, kot “interpretiranje” ali “prepoznavanje”.  
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izključno njemu, ploskovitost, in prav imperativ ploskovitosti naj bi bil razlog za umikanje 
slikarstva stran od figure in bliže abstrakciji. Če želi modernistično slikarstvo obvladovati svoje 
področje kompetence, mora iz slike umakniti vse, kar bi lahko v gledalcu proizvedlo smisel, ki 
je zunanji sliki kot sliki, torej sliki, ki je vsa v svoji ploskovitosti. Možnost prepoznavanja 
objektov v slikarskem polju, torej objektov, ki niso slike, predstavlja nevarnost, da bo slika kot 
taka, torej slika v svoji ploskovitosti, v perceptivnem procesu umanjkala. Do te nevarnosti pa 
lahko privede že preprosta možnost prepoznavanja tretje dimenzije.  
 
»Vse prepoznavne entitete (tudi same slike) obstajajo v tridimenzionalnem prostoru, in že najmanjši 
namig na prepoznavno entiteto zmore priklicati asociacije takšnega prostora [tridimenzionalnega 
prostora]. Tudi fragmentirana silhueta človeške figure ali čajne skodelice povzroči takšen učinek, 
in s tem slikarski prostor odtuji od dobesedne dvodimenzionalnosti, ki slikarstvu zagotavlja 
neodvisnost slikarstva v umetnosti.«136 
 
Globina tretje dimenzije je pravzaprav globina, v katero odtujuje reprezentacija. Če želi 
slika ohraniti svojo prisotnost, ne sme reprezentirati ničesar razen same sebe. Dobesedna 
dvodimenzionalnost tako izniči delno in nepopolno reprezentacijo, na katero v Rousseaujevem 
pisanju opozarja Derrida. Nepopolna reprezentacija tretje dimenzije sliko odtuji njej sami, tako 
da se ta izgubi v človeški figuri ali čajni skodelici. Vendar pa to še ne pomeni, da modernistična 
dvodimenzionalnost ne premore reprezentacije in globine. Greenberg v nadaljevanju poudari, 
da “ploskovitost, h kateri teži modernistična slika, ne more biti nikoli absolutna 
ploskovitost”137. Dvodimenzionalnost sicer odpravi trompe-l’ oeil, vendar prav zato omogoča 
in mora omogočati optično iluzijo. Medtem ko si lahko predstavljamo, kako vstopamo v prostor 
slike, ki prikazuje globino realnega prostora, lahko v globino modernistične ploskovitosti 
vstopamo le s pogledom. Na tem mestu moramo nakazati ključno razliko med dvema 
globinama: prvo, ki pripada nepopolni reprezentaciji “realizma” in “naturalizma”138, ter drugo, 
ki pripada popolni repezentaciji barvne ploskovitosti.  
 
Globina, ki jo povzroča iluzija tretje dimenzije in v katero lahko v lastni predstavi vstopimo, 
je izmerljiva in končna. To je globina po meri človeka, kajti ne glede na to, kako si jo 
predstavljamo, je to globina človeških in zato objektnih predstav. Globina popolne 
                                                          
136 Prav tam, str. 4. 
137 Prav tam, str. 6. 
138 Oba izraza uporabljamo v skladu z Greenbergovo rabo. 
65 
 
reprezentacije ploskovitega polja pa je globina, v katero lahko vstopamo le s pogledom, in ki 
se izpostavlja zgolj zrenju brez objektnih predstav. To je globina, v kateri se pred gledalcem 
uprostori samo-reprezentacija slike kot slike. V tej globini se empirična eksistenca slike pokaže 
kot trivialno bivajoče, ki se mora umakniti “resnični” sliki, če tokrat uporabimo Artaudov izraz. 
Spomnimo se na zgornji citat, v katerem Greenberg med oklepaji bralca opomni, da je tudi 
empirična slika prepoznavna entiteta, ki pripada tridimenzionalnemu prostoru, torej prostoru 
odtujitve in reprezentacije. Odprava reprezentacije v Greenbergovem diskurzu povzroči nastop 
popolne reprezentacije, v kateri se vzpostavlja samo-lastno razmerje slike do slike, vendar pa 
ta proces odprave vodi v težave, ki smo jih pred tem srečali pri Rousseauju, Nietzscheju in 
Artaudu. Globina, ki sliki omogoča, da v popolni reprezentaciji vzpostavi lastno samo-
prisotnost, sliko obenem obsodi na njen konec; na zadnjo sliko.  
 
5.2. Zadnja slika 
 
Ad Reinhardt je zadnjih deset let življenja slikal kvadratne črne slike. Leta 1953 je napisal 
“programski tekst” z naslovom Dvanajst pravil za novo akademijo139, v katerem predstavi 
smernice projekta, ki ga je izvajal do svojega konca. Reinhardtovo prizadevanje, ki je razvidno 
iz omenjenega besedila, je podobno Greenbergovemu, le da je prvi v svojem prizadevanju 
nedvomno strožji in vztrajnejši. Da bi bila slika zvesta lastnim določilom, mora po 
Reinhardtovih pravilih iz njenega polja izginiti popolnoma vse, kar ni ona sama. Slika tako ne 
sme vsebovati teksture, sledi poteze ali kaligrafije, skicoznosti ali risbe, forme, oblikovanja, 
barve, svetlobe, prostora, časa, velikosti ali mere, gibanja ter odnosa med objektom in 
subjektom. Iz slike je tako reprezentacija izgnana, skupaj z vsemi potencialnimi nevarnostmi za 
njeno ponovno pojavitev. To je eno izmed mogočih branj Reinhardtovega eseja. Postaviti 
pravila, po katerih je mogoče doseči sliko kot sliko, ne da bi ta nosila sledi procesa in življenja, 
intence ali hotenja: »Slika je slika in življenje je življenje.«140 Vse, kar je sliki kot sliki zunanje, 
sliko ukinja, s tem ko v njeno polje umešča “pomen”, ki ji je zunanji. Tudi barva, ki je po 
Greenbergovem prepričanju lastna ploskovitosti slike in zato pripada samo njej, je po 
Reinhardtovem prepričanju sliki tuja, kajti prikliče prostor. Pri tem Reinhardta ne pomirja 
Greenbergovo razlikovanje med končnim tridimenzionalnim prostorom, v katerega lahko 
vstopimo, in prostorom, ki ga lahko le zremo. Reinhardtove “zadnje slike” so zato črne, brez 
notranje razčlenjenosti, brez sledi potez čopiča, in takšne velikosti, ki pravzaprav ni ne velika 
                                                          
139 REINHARDT, 1957. 
140 Prav tam, str. 2. 
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in ne majhna, torej nevelikosti. Tudi prostor, ki slike obdaja, mora biti enako nezaznamovan. 
Reinhardt tako stori vse, da bi znotraj slikarskega polja, kakor tudi znotraj prostora, ki ga slika 
naseljuje, izničil prisotnost objekta, v razmerju do katerega bi slika tvorila kakršen koli narativ.  
 
Ko tako iz slike odstrani vse, kar ni lastno sliki, se Reinhardt po lastnem prepričanju 
dokoplje do “sliki lastnega pomena”141. Vendar to, do česar se dokoplje, pravzaprav ne more 
biti pomen v tradicionalnem semiološkem smislu, kajti ne vznika iz notranje razdalje, ki 
konstituira besedni znak, in to ima diskurzivne konsekvence. Slika, ki v strogem smislu 
označuje zgolj samo sebe, ne more biti vključena v označevalno operacijo njej zunanjih 
označevalcev. Kritiški diskurz tako ne more biti zmožen o njej ničesar izjaviti, ali povedano 
drugače, vsakršna izjava, ki poskuša zajeti vsebino slike, le-to nujno zgreši. Za diskurz je 
nedosegljiva prav zato, ker se vsa nahaja v lastnem tavtološkem diskurzu samolastnosti. Če 
torej sledimo Reinhardtovim pravilom, je “čista” slika ne le nema v sebi, saj ne more vzpostaviti 
nobenega identitetnega razmerja z ničimer drugim razen s sabo, temveč pred njo obnemi tudi 
gledalec, vsaj v smislu, da o njej ne more ničesar relevantnega izjaviti. Vzpostavitev področja 
kompetence slike nas je tako ponovno privedla k zadnji sliki. Tako je sicer kritiškemu diskurzu 
odtegnjena pravica, ki mu je po Greenbergovih besedah de facto pripadala, toda le za ceno tega, 
da je slika kot objekt diskurza odtegnjena vsakršnemu diskurzu, ki ni samo-lastni diskurz slike. 
 
5.3. Obrat h konceptu po "koncu filozofije" 
 
Glede na ciničen uvod Sola Lewitta se moramo vprašati, kako torej vrniti udarec hegemoniji 
nekega diskurza, ki se legitimira skozi prisvojitev in tako tudi odtegnitev diskurza objektu 
svojega interesa, ne da bi pri tem izgubili tudi diskurzivnost samo? Odgovor konceptualnega 
umetnika se, na kratko povedano, glasi: tako, da pokažemo na diskurzivnost samega 
umetniškega objekta. Kritiški diskurz je tako zveden na diskurz druge stopnje, ki ga lahko odtlej 
imenujemo zgolj komentar. S tem odpadejo tudi apriorne delitve na prakso in teorijo v 
umetnosti, kakor tudi samoumevnost delitve dela v svetu umetnosti, kar je seveda dobra novica 
za vse opice, ki imajo od tega prevrata dalje prost dostop do jezika in se lahko zato preobrazijo 
v govoreče umetnike.  
                                                          
141 Na tem mestu parafraziramo Reinhardtovo izjavo iz eseja (Zaradi ohranjanja pomena citat ohranjamo v 
angleškem jeziku): »The “tradition” of art is art “out of time,” art made fine, art emptied and purified of all other-
than-art meanings.« Prav tam.  
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Če smo z Greenbergom in Reinhardtom sledili redukciji, ki “globino” označenca “odpravi” 
tako, da jo zvede na površino označevalca, s čimer se ta preobrazi v označenec-označevalec, se 
moramo sedaj posvetiti redukciji, ki poteka v drugi smeri. V članku z naslovom Umetnost po 
koncu filozofije Joseph Kosuth umešča začetek preobrata, ki ga v umetnosti predstavlja 
konceptualna umetnost, oziroma obrat h konceptu, v čas prvega Duchampovega readymadea. 
Duchamp naj bi sprožil obrat od morfologije k funkciji oziroma od forme k vsebini: 
 
»Funkcijo umetnosti je v obliki vprašanja prvič zastavil Marcel Duchamp. Pravzaprav moramo 
Marcelu Duchampu priznati zasluge, da je umetnosti podelil njeno lastno identiteto. [...] Dogodek, 
ki je naredil predstavljivo spoznanje, da je mogoče ‘govoriti drugačen jezik’ in kljub temu povedati 
nekaj smiselnega v umetnosti, je bil Duchampov prvi neasistirani [unassisted] readymade. Z 
neasistiranim readymadeom je umetnost premestila svojo pozornost od forme jezika k temu, kar je 
bilo [z njim] povedano. Kar pomeni, da je spremenil naravo umetnosti iz vprašanja o morfologiji v 
vprašanje o njeni funkciji. [...] Vsa umetnost (po Duchampu) je konceptualna (po naravi), kajti 
umetnost obstaja zgolj konceptualno.« 142 
 
Konceptualni obrat je soroden modernističnemu, pa vendar glede na smer, ki jo ubere, temu 
povsem nasproten. Da bi odkril “identiteto umetnosti”, ki je v Kosuthovem diskurzu enačena z 
njeno funkcijo143 (kar pa nikakor ne smemo zamenjevati z uporabnostjo), poskuša Kosuth 
odstraniti režim označevalca. Za umetnost naj bi bilo relevantno le to, kar je povedanega v 
njenem jeziku, in ne forma tega jezika samega. "Drugačen jezik”144, ki ga umetnost govori od 
Duchampa dalje, mora tako zadoščati dvema nasprotujočima si pogojema: prvič, biti mora jezik 
samih označencev, kar bi v Saussurovem sistemu predstavljalo popolno afazijo, kajti jezikovni 
znak v svojih pogojih sestoji iz označenca in označevalca, ter drugič, v tovrstnem jeziku mora 
biti mogoče formirati trditve oziroma sodbe; v njem mora biti mogoče izraziti identitetno 
razmerje objekta do samega sebe.  
 
Kako je sploh mogoče izpolniti dana pogoja? Prvi pogoj pravzaprav ni pogoj jezika, temveč 
prej pogoj ne-jezika. Koshutovo prizadevanje za afirmacijo “drugačnega jezika” lahko 
                                                          
142 KOSUTH, Joseph, Art after Philosophy, v: Art After Philosophy and After : Collected Writings, 1966–1990, 
Massachusetts, 1991, str. 18. 
143 Funkcija ima v besedilu vlogo pomena. Na to nakaže Kosuth s citatom T. Segerstedta: “Pomen je zmeraj 
predpostavka funkcije.” (Prav tam, str. 15.) 
144 Izraza drugačen jezik ne smemo zamenjevati z izrazom nov jezik, kajti le-ta Kosuth ločuje. Nov jezik za razliko 
od drugačnega jezika ne predstavlja tudi novega tipa sodbe: »Kar formalisti imenujejo Nova umetnost [ang. 
Novelty Art], je pogosto iskanje novih jezikov, čeprav nov jezik še ne pomeni nujno tudi formulacije nove sodbe: 
npr. večina kinetične umetnosti in elektronske umetnosti [ang. electronic art]. (Prav tam, str. 19.) 
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razumemo tudi v bližini Artaudovega koncepta “čistega jezika”, torej jezika, ki bi se rad ognil 
odtujitvi v reprezentantu. Tako kot Artaud, se po svoje tudi Kosuth zaveda grožnje 
reprezentacije, ki s tem, ko formo umetniškega objekta loči od njegove vsebine, sam umetniški 
objekt obsodi na čisto kontingenco, na instituirano prakso pisave, ki je ne glede na to, kako 
globoko je ukoreninjena v kulturnem kodu, reprezentiranemu vsebine vselej tuja. V izogib 
grožnji reprezentacije na eni strani ter afazije na drugi, mora zato Kosuth implicitno postaviti 
drugi pogoj, torej zmožnost “drugačnega jezika” za formiranje sodb, kar lahko doseže le tako, 
da reprezentacijsko strukturo tega “drugačnega jezika” prestavi v “notranjost” samega 
koncepta, torej tega, kar je z jezikom povedano. Označevalna operacija se tako odvije v samem 
konceptu. Pod tema pogojema Koshutu sicer uspe formirati teorijo o objektu (ki se sedaj 
poenači s konceptom in kateremu je materialna eksistenca umetniškega kosa zunanja ter 
kontingentna) lastnem jeziku, s tem, da je ta zmožen izraziti zgolj resnico o objektu, kateremu 
sam pripada. S tem, ko razglasi tavtologijo kot edino možno obliko sodbe, ki jo lahko umetnost 
sploh formulira, pri tem le natančno upošteva konsekvence lastnih nastavkov. 
 
»Umetniška dela so analitične sodbe. Torej, če so opazovane v njihovem lastnem kontekstu – kot 
umetnost – ne ponudijo nikakršne informacije o nobenem stvarnem dejstvu. Umetniško delo je 
tavtologija, prav kolikor je prezentacija umetnikove intence, če le-ta za partikularno umetniško delo 
zatrjuje, da je umetniško, kar pomeni, da je [to partikularno delo] definicija umetnosti.«145 
 
Drugačen jezik konceptualnega umetniškega dela tako ne govori o umetnosti, kajti v njem 
objekt izreka resnico o samem sebi, temveč se z vsako propozicijo dejavno vzpostavlja. V tem 
se tudi nakazuje ključna razlika med govoriti o nečem in vzpostavljati se v jeziku, temu pa 
ustreza tudi Koshutova delitev sodb na sintetične in analitične, kar posredno povzema po 
Kantu. Kantovo delitev na analitične in sintetične sodbe povzema s tem citatom A. J. Ayerja: 
»Sodba je analitična, ko njena veljavnost temelji izključno na definicijah simbolov, ki jih 
vsebuje, in sintetična, kadar je njena veljavnost določena z izkustvenimi dejstvi.«146 Jezik, v 
katerem je mogoče formirati sintetične sodbe, torej sodbe, katerih veljavnost temelji na 
izkustvu, vpeljuje razcep med zunanjostjo in notranjostjo. Takšen jezik po Koshutovem 
prepričanju pripada filozofiji, medtem ko jezik, v katerem je mogoče izražati analitične sodbe, 
torej sodbe, katerih veljavnost temelji na imanentni logiki simbolnega sistema samega, pripada 
znanosti oziroma matematiki.  
                                                          
145 Prav tam, str. 19. 
146 Prav tam, str. 20. 
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Iz razločevanja med vrstami sodb in njim ustrezajočimi disciplinami Kosuth izpelje trditev, ki 
je vsebovana že v naslovu besedila. Širjenje območja kompetence znanosti krči območje 
kompetence filozofije, ki naj bi bila v svoji tradicionalni obliki vselej sintetična. Filozofija je 
tako spoznana kot kvaziznanost ali protoznanost147. Napredovanje človeške vednosti v smeri 
znanosti kot sistema analitičnih sodb se kaže kot povsem pričakovano. Glede na to, da znanost 
napreduje postopoma in zatorej tudi postopoma širi svoje področje kompetence, mora znanosti 
predhoditi filozofija, ki se lahko zaradi svoje sintetične “narave” podaja onkraj meja lastnega 
aparata in tako izkustveno zunanjost približa analitičnemu aparatu znanosti. V tem dejanju 
“naskoka” je zatorej tudi nujno spekulativna oziroma ilustrativna, kajti posegati mora onkraj 
meja kompetence aparata, ki ga deli z znanostjo, da bi ga le-temu tudi približala. V tem početju 
obenem širi svoje meje, tako da v svoje področje kot protoznanost zajema vse večje področje, 
ki pripada izkustvu, kot tudi izgublja svoj teritorij, s tem ko pripravlja teren za napredek 
znanosti. Iz Kosuthovih besed je mogoče sklepati, da je 20. stoletje čas, v katerem je filozofija 
izpolnila svojo nalogo, s tem, ko je znanost prodrla na vsa področja, ki so filozofiji tradicionalno 
pripadala. Od filozofije je tako ostala zgolj filozofija jezika, ta filozofija “ene prestave”, ki je 
kompetentna zgolj za preučevanje pogojev izrekanja resničnih stavkov, ne da bi pri tem 
transcedentirala meje lastnega diskurza. Konec filozofije je z napredkom znanosti za Kosutha 
torej neizogiben, toda filozofija se ne samoukine popolnoma in brez preostanka, kajti »dvajseto 
stoletje je prineslo čas, ki bi bil lahko imenovan ‘konec filozofije in začetek umetnosti’”«148. 
 
Na tem mestu je Kosuth zelo skop s pojasnili, zato se moramo tudi sami zateči k 
interpretaciji. Zakaj se lahko umetnost začne šele s smrtjo filozofije? Kaj je tisto, kar si ti dve 
dejavnosti delita in kar očitno med njima vzpostavlja izključujoč odnos? Kosuth v jedro 
problema vpelje citat sira Jamesa Jeansa, v katerem ta navede, da se je filozofija vselej, ko je 
poskušala abstraktna matematična spoznanja prenašati v izkustveni svet, zatekala k 
ilustrativnim opisom teh spoznanj. Filozofija je v razmerju do resnice analitičnih spoznanj, ki 
si jih prizadeva iskati v svetu izkustva, torej svetu, ki ga moramo v našem trenutnem kontekstu 
razumeti kot zunanjega spoznavajočemu aparatu, nujno ilustrativna. Svet izkustva je zanjo 
vselej svet podob, zaradi česar prepoznavanje analitičnih resnic v območju izkustva vselej 
privzame obliko prepoznavanja podob teh resnic in ne analitičnih resnic samih. Filozofija, ki je 
                                                          
147 Kosuth to smer razmisleka nakazuje s tema vprašanjema, ki že nakazujeta odgovor: »Ali je mogoče, da se je 
človek naučil toliko in da je njegova ‘inteligenca’ takšna, da ne more več verjeti umevanju tradicionalne filozofije? 
Da mogoče ve o svetu preveč, da bi lahko tvoril tovrstne zaključke [zaključke tradicionalne filozofije torej].« (Prav 
tam., str. 14.) 
148 Prav tam. 
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zmožna tvoriti sintetične sodbe, je zato kot disciplina vselej estetika, kot praksa pa enaka 
slikarstvu in kiparstvu, kajti sama prepoznava podobe med podobami ter tvori podobe na 
podlagi znanstvenih izsledkov. 
 
»Ko se je filozofija okoristila z izsledki znanosti, tega ni storila z izposojo abstraktnih 
matematičnih opisov vzorca dogodkov, temveč z izposojo trenutnega ilustrativnega opisa [ang. 
pictorial description] tega vzorca; torej si ni prisvojila določenega znanja temveč domneve.«149 
 
Filozofija tako postane vrsta reprezentacije, zgolj ena od oblik njenega udejanjenja. 
Prepoznana je kot upodobitev abstraktnih znanstvenih spoznanj na področju, kamor ta še ne 
sežejo. Filozofirati zato pomeni toliko kot slikati, kajti oboje je določena igra reprezentacije in 
tako filozofija kot upodabljajoča umetnost pripadata režimu reprezentantov.  
 
S pričujočo analizo ne poskušamo izvajati kritike Kantove filozofije, prav tako ne 
interpretacije omenjenega sira Jamesa Jeansa in še manj Kosuthove utemeljitve prakse 
konceptualne umetnosti. Naš namen je pokazati na implicitno strukturo obravnavanih pojmov, 
ta pa se nam izrisuje na ozadju obravnavanih besedil. Glede vprašanja reprezentacije se od 
Greenberga prek Reinhardta do Kosutha nahajamo znotraj horizonta njene odprave, kajti 
reprezentacija v njihovih besedilih zaseda vlogo nečesa, kar umetnost ogroža v njenih pogojih. 
V prizadevanju po odpravi reprezentacije je umetnost, kot jo zastavi Kousth, resnično podobna 
znanosti, vendar se je obenem težko znebiti občutka, da je ne glede na vse zapuščina izumrle 
filozofije. Tavtološkost njenega objekta uprizarja nastanek lastnih imen in zasnutek pojmov. 
Smrt filozofije je namreč bolje imenovati pozaba filozofije, in če trdimo, da je filozofija umrla, 
ker ni prenehala oponašati slikarstva, oziroma če je filozofija ime za znanost, ki se ji nikdar ni 
uspelo emancipirati od podob, potem moramo za znanost reči, da se vzpostavlja na pozabi. 
Znanost je v tem podobna pisavi: »Zakaj nekaj posebnega je v pisavi, Fajdros, in v tem je res 
podobna slikarstvu (zoographia)«.150 
 
Spomnimo se tega dialoga in prekarnega mesta pisave v njem. Znanost lahko nastane 
samo s pisavo, kajti ta omogoča beleženje, urejanje in sistematiziranje vednosti, ne da bi ta ob 
tem zapadla pozabi. Zato ni naključje, da se sogovornika na tem ključnem mestu pogovarjata o 
Egiptu, deželi znanosti in pisave, v katerem so poznali boga Tevta, ki je oboje spajal v božanski 
                                                          
149 Prav tam. 
150 PLATON, Fajdros, v: Platon Zbrana dela (ur. Gorazd Kocijančič), Ljubljana 2009, 275D, str. 570. 
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podobi. Sokrat pripoveduje o pogovoru, ki je potekal med omenjenim božanstvom Tevtom in 
takratnim egiptovskim kraljem Tamuntom. V pogovoru je bog Tevt kralju predstavljal 
prednosti, ki jih ponuja vsak posamičen nauk, in med drugimi je tako hvalil tudi pisavo: »Ta 
nauk, kralj, bo naredil Egipčane modrejše in spominsko sposobnejše, kajti iznajden je bil kot 
zdravilo za spomin in modrost.«151 Kralja pa Tevtov govor ni prepričal, kajti slutil je nevarnost, 
ki jo ta nauk vsebuje.  
 
»Tudi zdaj si ti, ker si oče črk in vanje zaljubljen, zaradi naklonjenosti povedal o njih nasprotno 
od tega, kar je njihova moč. Ta (iznajdba) bo namreč v dušah tistih, ki se (je) naučijo, zaradi 
zanemarjanja spomina povzročila pozabo, ker se bodo iz zaupanja v pisanje spominjali od zunaj, 
zaradi tujih znakov, ne pa od znotraj, sami od sebe.«152  
 
Pisava, ta prekanjena tehnika, lahko sicer prepreči pozabo vednosti, in zavoljo nje se 
lahko slednja organizira v korpus znanosti, vendar pa za ceno tega povzroči drugačno obliko 
pozabe: pozabo, da je pisava zgolj tehnika, podoba, upodobitev, in ne spoznanje samo. Pisavo 
sestavljajo znaki, ki so temu, kar je v njej reprezentirano, vselej tuji in zunanji. V tem smislu je 
ukinitev filozofije, kot “znanosti o podobah”, in triumf znanosti, kot znanosti brez podob, 
dovršitev “zla” pisave, katere se boji egipčanski kralj; pozabe znanosti, da so ji podobe 
imanentne, vsaj dokler je osnovana na pisavi, ne glede na to, kako abstraktna le-ta je.  
 
To je horizont, v katerega se umeščamo s svojo razpravo, in kateremu pripadajo izbrana 
besedila. Boj zoper reprezentacijo, ki si prizadeva približati se nekemu korpusu vednosti brez 
reprezentacijske strukture, torej korpusu “čistih” prisotnosti, poteka v luči opisane pozabe. 
Koncept v Kosuthovem diskurzu zaseda mesto nekakšnega prekarnega vmesnika, ki ni ne 
podoba in še-ne-pojem, temveč prakticira samolastno tavtološko razmerje, v katerem se vsakič 
znova vzpostavlja v zametkih reprezentacije. Po koncu filozofije in triumfu znanosti ostaja 
koncept, kot objekt konceptualne umetnosti, presežni preostanek oziroma opomin imanentne 
reprezentacijske strukture vednosti: »Kajti najti pravilne prispodobe je isto, kot odkriti podobnosti 
med stvarmi.«153 
  
                                                          
151 Prav tam, str. 569.  
152 Prav tam. 
153 ARISTOTEL, Poetika, Ljubljana 1982, str. 101. 
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Zaključek 
 
V zaključku mora pisec predstaviti ugotovitve izsledke naloge, zato tudi pričujoči 
zaključek nima drugačnega namena. Poglavitni namen naslednjih vrstic bo premisliti, kakšno 
vsebino lahko vsebuje izsledek potikanja po mejah reprezentacije. Slednje smo si prizadevali 
najti v jeziku, politiki, gledališču in v nekaterih, čeprav le maloštevilnih, oblikah umetnosti 20. 
stoletja. Kaj je sploh mogoče povedati o mejah nekega problema? Kajti problem obstaja zgolj 
na svojih mejah, ali povedano nekoliko drugače, problem se nahaja na mejah "sistemov misli", 
jih s tem obmejuje oziroma določa njihovo problemsko polje ter s tem tudi poganja miselno 
produkcijo. Problem misli zato ni zunanji, kajti pojavlja se tam, kjer se slednja sooča s tistim, 
česar ne more “obvladati”, prav tako problem misli ni notranji, saj se misel vselej tvori v odnosu 
do svojih meja oziroma do tega, kar ji je zunanje. Problem označuje enigmatičen dogodek 
srečanja misli s tem, kar je še nemisljivo, čemur se torej še ni uspelo formirati v območju misli 
kot sistem. Problem lahko zato imenujemo motor oziroma gonilo misli, in tako tudi misel 
spoznamo kot mejni pojav; kot misel, ki poskuša misliti nemisljivo.  
 
Meje preprosto ni mogoče prestopiti, kajti za nekaj, kar je nemisljivo, ne moremo reči, 
kdaj je postalo misljivo in kdaj je torej v določenem sistemu misli lahko privzelo obliko 
koncepta. Meja razmejuje med notranjim in zunanjim, domačim in nedomačim, pri čemer se 
nedomače, ki je postalo domače, dojema kot od vselej že domače. Enako velja za reprezentacijo, 
ki predstavlja naš problem in ki jo je težavno ujeti na delu. V jeziku srečujemo že konstituirane 
znake in povsod tudi že izoblikovane družbe, in tudi če lahko v antropologiji najdemo primere 
protojezikov in protodružb, ne moremo določiti meje, ko ti postanejo družbe in jeziki. Enak 
problem je mogoče opaziti v prizadevanjih nekaterih umetniških praks petdesetih in šestdesetih 
let 20. stoletja, ki si prizadevajo obračunati z reprezentacijo, prisotno v podobi. Z redukcijo 
podobe ter naposled z njeno odpravo in obratom h konceptu, si obravnavani umetniki in filozofi 
prizadevajo odpraviti usodne učinke reprezentacije, ki “čistost” medija in samolastnost 
koncepta odtujuje v zunanjost označevalca oziroma reprezentanta.   
 
Struktura reprezentacije je struktura meje, ki negativno določa obe strani znaka, medtem 
ko obenem reprezentanta in reprezentirano zapolni s pozitivnostjo kot učinkom njene 
“negativne” operacije. Posledica te operacije je, da je vzvratna pot, ki bi obnovila stanje pred 
reprezentacijo, neizvedljiva. Potikanje po mejah reprezentacije nas lahko privede zgolj k 
reprezentaciji pred reprezentacijo, k reprezentaciji, ki deluje v metaforičnosti imena in 
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tavtološkosti umetniškega objekta (kar nakaže Kosuth v obravnavanem besedilu). Metafora in 
tavtologija na tem mestu nastopata kot izvorni metafori, torej kot obliki reprezentacije, ki šele 
omogoči “primarne” pozitivnosti; ki šele vzpostavi imena in objekte, ki v veriženju 
reprezentacije zasedejo mesta reprezentanta in reprezentiranega.  
 
Problem reprezentacije lahko spremljamo v zgodovini evropske filozofije, umetnosti in 
gledališča, toda naš namen ni bil obnavljati to zgodovino, kajti ta odzvanja v besedilih, ki smo 
jih obravnavali na prejšnjih straneh. Ko smo skušali misliti izvore človeka in človeškega, skupaj 
z izvori gledališča in gledališkega, si nismo prizadevali dokopati do antropološko in 
umetnostnozgodovinsko relevantnih dognanj, ki bi zmogla osvetliti to ali ono empirično 
dejstvo, temveč o problemu reprezentacije izprašati dediščino tega, kar Derrida imenuje 
metafizika prisotnosti. Skušali smo pokazati, da se prizadevanje po odpravi reprezentacije na 
več točkah ujema s prizadevanji po odkritju izvora ter da problem reprezentacije in problem 
izvora tvorita skupno gibanje, ki smo ga poimenovali gibanje izvornosti. Od tod smo nadaljevali 
z analizo te vzporednosti in skušali pokazati, da sta zgodovinskost in samo-lastnost, ne glede 
na njuno empirično utemeljenost, vselej zaznamovani s tem gibanjem.  
 
Besedila, ki so nam služila kot material za branje, so v naš izbor umeščena zato, ker 
ponujajo vpogled v zaplete, ki izrisujejo nekakšen zemljevid meja reprezentacije. V 
Rousseaujevih, Nietzschejevih in Artaudovih delih je mogoče slediti sprevračanju prisotnosti 
in odsotnosti, reprezentiranega in reprezentanta, notranjosti in zunanjosti, čutnega in govorice, 
gledalstva in odra, suverena in njegovih predstavnikov. Prevrati reprezentacijskega dispozitiva 
v vseh svojih poskusih reprezentacije ne odpravljajo, temveč kvečjemu pokažejo na vselej-že 
reprezentacijsko strukturo naše misli in sistemov misli, ki slednjo določajo. Če se ob koncu 
vrnemo na začetek zaključka, lahko zatrdimo, da so poskusi odprave reprezentacije, ki segajo 
globoko v evropsko miselno tradicijo vsaj do Platona, začetek enega najplodnejših problemov 
evropske miselne in umetnostne dediščine: »Pustimo odprto vprašanje te energične odsotnosti, tega 
enigmatičnega razmaka, se pravi tega presledka, zaradi katerega nastajajo zgodbice in scene.«154 
 
  
                                                          
154 Derrida, 2011, str. 81 (poudarki so piščevi). 
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Velike reprodukcije umetniških del avtorja naloge 
 
 
 
(Slika 1 Voranc Kumar, Prva Kava, 2014, barvni video, monozvok, 6 ur 28 min 32 sek)  
 
 
(Slika 2 Voranc Kumar, Prva Kava, 2014, barvni video, monozvok, 6 ur 28 min 32 sek) 
 
 
77 
 
 
(Slika 3 Voranc Kumar, Prva Kava, 2014, barvni video, monozvok, 6 ur 28 min 32 sek) 
 
 
(Slika 4 Voranc Kumar, Radijska igra Prva Kava, 2015, črno-bel tekst natisnjen na belem A4 
papirju in spet s sponko, 6 strani) 
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(Slika 5 Voranc Kumar, Ples 1 ali Sedemnajst krat deset kilogramov, 2015, barvni video, 
monozvok, 14 min 42s) 
 
(Slika 6 Voranc Kumar, Ples 2 ali ples z lestvijo, 2015, barvni video, monozvok, 3 min 12s) 
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(Slika 7 Voranc Kumar, Radijska igra: Don Kihot, 2017, barvni video, monozvok, 32min 
17s) 
 
(Slika 8 Voranc Kumar, Radijska igra: Don Kihot, 2017, črno-bel tekst natisnjen na belem 
papirju in spet s sponko, 12 strani, 21x29,6, Borovnica (avtorjev osebni arhiv) 
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Seznam slikovnega gradiva 
 
Slike 1, 2, 3 : Voranc Kumar, Prva Kava, 2014, barvni video, monozvok, 6 ur 28 min 32 sek)  
Slika 4: Voranc Kumar, Radijska igra Prva Kava, 2015, črno-bel tekst natisnjen na belem 
papirju in spet s sponko, 6 strani, 21x29,6, Borovnica (avtorjev osebni arhiv) 
Slika 5: Voranc Kumar, Ples 1 ali Sedemnajst krat deset kilogramov, 2015, barvni video, 
monozvok, 14 min 42s) 
Slika 6: Voranc Kumar, Ples 2 ali ples z lestvijo, 2015, barvni video, monozvok, 3 min 12s) 
Slika 7: Voranc Kumar, Radijska igra: Don Kihot, 2017, barvni video, monozvok, 32min 17s) 
Slika 8 : Voranc Kumar, Radijska igra: Don Kihot, 2017, črno-bel tekst natisnjen na belem 
papirju in spet s sponko, 12 strani, 21x29,6, Borovnica (avtorjev osebni arhiv) 
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